The body between the lines [in the mirror] : means, references, and stimuli in the creative process by Brescancini, Natália Fernandes, 1985-
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
NATÁLIA FERNANDES BRESCANCINI
ENTRELINHAS DO CORPO [NO ESPELHO]: 





ENTRELINHAS DO CORPO [NO ESPELHO]: 
meios, referências e estímulos do processo de criação 
autorreferente
Tese apresentada ao Instituto de Artes da 
Universidade Estadual de Campinas como 
parte dos requisitos exigidos para obtenção 
de título de Doutora, na área de Artes Visuais.
Orientadora: Profa. Dra. Lygia Arcuri Eluf
ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE À VERSÃO FINAL.
TESE DEFENDIDA PELA ALUNA NATÁLIA FERNANDES BRESCANCINI E 
ORIENTADA PELA PROFA. DRA. LYGIA ARCURI ELUF.
________________________
Profa. Dra. Lygia Arcuri Eluf
CAMPINAS
2016
Agência(s) de fomento e nº(s) de processo(s): CAPES
Ficha catalográfica
Universidade Estadual de Campinas
Biblioteca do Instituto de Artes
Silvia Regina Shiroma - CRB 8/8180
    
  Brescancini, Natália Fernandes, 1985-  
 B753e BreEntrelinhas do corpo [no espelho] : meios, referências e estímulos do
processo de criação / Natália Fernandes Brescancini. – Campinas, SP : [s.n.],
2016.
 
   
  BreOrientador: Lygia Arcuri Eluf.
  BreTese (doutorado) – Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes.  
    
  Bre1. Processo criativo. 2. Pintura. 3. Autorretratos. 4. Feminismo. 5. Arte -
Pesquisa. I. Eluf, Lygia Arcuri,1956-. II. Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes. III. Título.
 
Informações para Biblioteca Digital
Título em outro idioma: The body between the lines [in the mirror] : means, references,







Área de concentração: Artes Visuais







Data de defesa: 15-08-2016
Programa de Pós-Graduação: Artes Visuais

RESUMO
A pesquisa trata da continuidade de uma investigação do processo de criação 
de autorretratos em pintura, que se inicia em 2010 no Mestrado em Artes, também na 
Unicamp. Uma afirmação dá início a esse estudo: o autorretrato como uma busca/encontro 
com o outro. Essa ideia de autorretrato, que percebo se formar nas pinturas (realizadas desde 
2008), irá conduzir uma pesquisa conceitual, visando a compreensão das relações eu/outro na 
produção artística autorreferente (minha e de outros (as) artistas).
O assunto inicial, e as referências conceituais que suscitou (filosofia 
existencialista, filosofia da linguagem, feminismo e história da arte feminista), provocam 
uma retomada da discussão do processo de criação, para o qual foi criada uma organização 
- aspectos fundamentais, forma e desenvolvimento. Foi possível explorar, ainda, os modos 
como as referências reunidas (conceituais, poéticas e imagéticas) estimulam o processo de 
criação, em relações mais ou menos diretas com a construção das imagens.
ABSTRACT
The research deals with the ongoingness of an investigation into the creative 
process of self-portraits and painting thereof, which begins in 2010 during the Master in Arts, 
also at Unicamp. A statement gives rise to this study: the self-portrait as a search/encounter 
with the other. This idea of self-portrait, that I have witnessed take form in the paintings since 
2008, shall guide a conceptual research into the comprehension of the I/other relations in self-
referring artistic production (mine and of other artists).
The initial subject and the conceptual references that it brought about 
(existential philosophy, philosophy of language, feminism and history of feminist art) 
motivates a resumption in the discussion of the creative process for which an organization 
was created – fundamental aspects, form and development. It was also possible to explore 
the ways by which the sum of references (conceptual, poetic and imagetic) stimulate the 
creative process in more or less direct relations to the construction of the images.
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INTRODUÇÃO Em 2008 inicio uma série de pinturas de autorretratos, explorando a reconstrução 
do corpo a partir da observação direta e através do espelho. Rapidamente algumas escolhas 
são feitas, e impactam a produção das imagens até o presente: a pintura a óleo do rosto e do 
corpo nu, em tamanho real. A investigação da cor, dos modos de representação do corpo e 
do espelho, as relações entre as figuras e delas com o espaço norteiam a criação das primeiras 
imagens, que culminam na dissertação “Distância Íntima: a cor na construção de um projeto 
pictórico autobiográfico” 1 em 2012.
No Mestrado, priorizo a discussão sobre a cor, o papel dos registros no processo 
de criação e as principais questões que envolvem a investigação pictórica autobiográfica. No 
Doutorado, me interesso em discutir a ‘autorreferência’ a partir de uma ideia de autorretrato 
que percebo se formar por meio das imagens. 
Chamo de autorretrato as imagens que tratam da representação de si através da 
imagem do corpo, da criação de signos que remetem ao próprio corpo físico; já a autorreferência 
trata de uma expansão dessa forma de representação, abrangendo os elementos naturais 
investigados (plantas e água), bem como menções a si através da articulação entre os 
elementos de linguagem e as escolhas de procedimentos construtivos. Assim, quando escolho 
a palavra autorreferência, indico que a investigação de si ali se desenvolve também por meio 
da linguagem e de procedimentos, não somente da figura. Acredito que, na minha produção, 
esses dois âmbitos, ocorram, muitas vezes, simultaneamente.2
1  Mestrado em Artes realizado na Unicamp, de 2010 a 2012, no Programa de Pós-Graduação do Instituto de 
Artes, linha de pesquisa: Poéticas Visuais, sob orientação da Profa. Dra. Lygia Eluf.
Dissertação disponível em: http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000865140
2  Do mesmo modo me refiro às ‘figuras’ e ao ‘corpo’: a sensação que tenho com essas palavras é 
completamente distinta, mesmo que ambas nomeiem o mesmo elemento representado; assim, elas aparecem 
no texto permeadas por sensações e sua diferenciação ocorre no campo poético, ainda menos definido que 
o binômio autorretrato/autorreferência. O ‘corpo’ parece carregar as sensações e experiências pessoais, mais 
vinculado à investigação de si, enquanto as ‘figuras’ se abrem para o espaço e para o outro, em um maior 
distanciamento de mim.
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O nu feminino, a autorrepresentação das artistas mulheres, a produção de 
arte feminista e uma perspectiva feminista da história da arte contribuem com novos olhares 
para a minha produção, com o reconhecimento de outras questões que a compõe; descubro 
outros sentidos e significados possíveis para o corpo e os elementos naturais pintados junto 
a ele; me encanto com as produções e discussões feministas e femininas, que se tornam um 
novo estímulo à investigação pictórica e, consequentemente, para a descrição do processo 
de criação.
Recupero outras interferências significativas: a importância da poesia e das 
imagens de referência torna-se explícita; em “colecionando imagens”, subcapítulo do 
capítulo dois, discuto especificidades das imagens como referência e, em “espiral do processo 
criativo”, no primiero capítulo, exploro o papel da poesia na constituição do discurso poético 
próprio.
Realizo uma organização das diferentes maneiras de estímulo ao processo 
criativo, por meio de uma organização das referências conceituais, poéticas e imagéticas: 
imaginário, sentidos e linguagem. Esses modos de fomento são brevemente apresentados 
no início do segundo capítulo e então pontuados junto à  “descrição do processo”. Imagens 
das pinturas irão acompanhar a “descrição do processo”, mas também serão apresentadas 
em ‘pranchas’, separadas do volume, para que possam ser mais facilmente manuseadas e 
melhor observadas (na versão digital da tese as imagens serão incluídas, em maior resolução 
e tamanho, nos anexos - p.146, na versão digital 78).
A pintura é central no processo de criação, mas outros meios colaboram com 
a pesquisa: desenho, fotografia, cadernos e livros de artista, objetos. Essas outras maneiras 
de criar imagens e explorar elementos – naturais representados e de linguagem – contribuem 
para a construção da poética e são apresentadas no terceiro capítulo, em “os diferentes meios 
e as relações com a pintura”. Objetos e fotografia são desdobramentos da pesquisa, e serão 
mais profundamente investigados. 
O percurso da pesquisa torna explícita a relação entre a construção das imagens 
e a pesquisa de referências, entre teoria e prática. O estudo permite uma reflexão sobre a 
autorreferência - as contribuições das artistas mulheres para esse ‘gênero pictórico/artístico’ - 
e sobre meios e linguagem, propondo uma maneira de organizar e compreender o processo de 
criação; visa, ainda, uma reflexão sobre a pesquisa e a construção do conhecimento em artes 
de modo que, em diálogo com outras áreas do conhecimento, preserve suas especificidades. 
Trata-se da pesquisa em arte não como uma racionalização do conhecimento sensível, 
mas como uma busca por formas de dialogar e compartilhar o processo de criação, em um 
constante revisitar e (re)descobrir de conceitos,  ideias, questões, representações, sentidos, 
elementos.
Para a elaboração da ideia de presença do outro nas investigações de si 
(desenvolvida antes através das imagens), lanço mão do estudo de diferentes áreas do 
conhecimento, determinando uma espécie de tripé conceitual: filosofia existencialista, com 
o escritor e filósofo Jean-Paul Sartre (1905-1980) e a escritora, feminista e filósofa Simone 
de Beauvoir (1908-1986);  filosofia da linguagem, através de  Mikhail Bakhtin, (1895-1975) e a 
‘filosofia do Círculo’, em uma breve aproximação com os conceitos de formação de imagem 
externa e própria, e refração do signo - complementados pela semiótica, através da professora 
Lucia Santaella (PUC-SP); e, finalmente, o feminismo e história da arte feminista3, em uma 
exploração da representação do corpo feminino nu e produção autorreferente de mulheres 
artistas contemporâneas, trabalhando com textos de diversas autoras, principalmente pelas 
pesquisas da escritora Frances Borzello e das professoras Whitney Chadwick (San Francisco 
State University) e Lynda Nead (Birkberck University of London ).
Os conceitos e autores/as acima citados me permitem uma reflexão sobre 
diversas maneiras de compreender a presença/formação do outro na criação dos autorretratos: 
compromisso com a realidade; percepção de si através do outro; distanciamento entre 
representação e realidade; participação do espectador; representação do nu feminino. Assim, 
no subcapítulo “referências do imaginário” do segundo capítulo (que discute as referências), 
exploro a autorreferência não como uma busca pela construção de uma identidade fixa, 
fechada, mas como investigação das complexas camadas de nossa ‘composição’, como 
reconhecimento do inacabamento, do constante vir-à-ser, da busca pela autodefinição que 
não encerra, mas amplia a percepção de si, do outro e do mundo.
Buscando uma articulação entre as diferentes ‘presenças’ e conceitos 
estudados, e deles com as imagens em construção, me volto ao estudo do processo de criação, 
apresentado no primeiro capítulo. Outro aspecto da pesquisa bibliográfica inicial estimula o 
redirecionamento do estudo, em uma atenção maior ao processo criativo: uma nova dualidade, 
universal/singular (decorrente da discussão eu/outro) se desenvolve no campo conceitual 
(através do existencialismo de Sartre) para, posteriormente, ser compreendida como própria 
do desejo poético, da constituição de uma poética, reconhecida também em Clarice Lispector 
(1920-1977).
Esse redirecionamento, em uma busca também pela exploração das 
singularidades, me conecta com mais uma maneira de pensar o outro: nós, mulheres artistas 
contemporâneas. Olhar e discutir a produção de mulheres artistas (feministas ou não) 
me desperta uma sensação de pertencimento, um estágio intermediário entre o singular 
e o universal: para além da reconstrução de meu próprio corpo, ou a criação de um corpo 
universal, trata-se da representação de um corpo feminino nu.
3  Conforme afirmação da Profa. Dra. María Laura Rosa (UBA-Conicet), em curso ministrado no IFCH na 
Unicamp (março/abril de 2015), que o uso dos termos ‘Arte Feminista’ ou ‘História da Arte Feminista’ trata de 
uma estratégia didática, havendo a necessidade do plural no que se refere ao feminismo, pela a impossibilidade 
de encerrar todas as perspectivas feministas em uma única categoria.
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As imagens desenvolvidas ao longo destes quatro anos de estudo são parte 
de uma série maior, iniciada em 2008, quando começo a trabalhar com a autorreferência. 
Ao longo desta investigação, diversas questões surgem, sendo exploradas, desdobradas 
e recuperadas; algumas retornam constantemente (a relação com espelho, por exemplo), 
outras são novidades (a representação da água), enquanto umas perdem a ‘urgência’, 
deixando de ser foco das investigações (como a fragmentação do corpo).
Entre desdobramentos e recuperações, o processo de criação se desenvolve de 
maneira contínua, mas não linear; segue em espiral, em uma sucessão de ciclos que envolvem 
seus quatro aspectos fundamentais: experiências pessoais, ações sobre o suporte, reflexão 
sobre a prática e pesquisa de referências.
As ações sobre o suporte tratam da construção concreta, material das imagens, 
através da organização dos elementos de linguagem e matéria sobre o plano; aí ocorre uma 
espécie de ‘mergulho’, onde uma sequência de gestos - em um estado de atenção alterado 
pela observação do corpo no espelho1 - gradativamente produz a imagem.
Aos momentos de execução, segue a constante avaliação da imagem em 
construção (reflexão sobre a prática): reflexões sobre o que já é possível ver no plano, bem 
como a projeção de possibilidades para a continuidade da imagem; a imaginação de caminhos 
e soluções, em uma ‘negociação’ entre intenções (os sentidos2 da imagem)  e a organização 
dos elementos da linguagem no plano. 
1  A discussão sobre o estado de atenção será retomada no capítulo três, em ‘descrição do processo’
2  Escolho a palavra ‘sentidos’ por acreditar que ela permita uma abertura interpretativa maior do que 
‘significado’. A construção de sentidos através das imagens, no meu processo criativo, trata de uma exploração 
de possibilidades, sem o objetivo de criação e comunicação de um significado específico fechado; entre a 
articulação visual de diversos elementos (naturais representados e de linguagem) e uma noção de ‘sentidos’ 
que poderão ser expressos através deles, uma espécie de indefinição, sensação de desfoque se mantém.
Capítulo 1
A ESPIRAL DO PROCESSO CRIATIVO
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fazê-lo, um encontro das cores e formas com as palavras. “Água-viva”, de Clarice Lispector, irá 
retornar constantemente no trabalho, pois encontro ali alguém que diz o que sou incapaz de 
dizer, o que busco discutir através da linguagem visual. Neste texto, Clarice discute o processo 
de criação de imagens (a narradora-personagem é uma pintora), refletindo sobre a criação 
do texto, discutindo seu surgimento na medida mesma em que o constrói. Essas parcerias 
poéticas se estabelecem com frequência, e há muitos anos já; muitas são as escritoras que 
irão me auxiliar a encontrar palavras para a reflexão sobre o processo de criação. Percebo 
que as mulheres são maioria entre as referências poéticas e que minha relação com elas é 
de intimidade: ‘Clarice’ (Clarice Lispector, 1920-1977), ‘Virgínia’ (Virgínia Woolf, 1882-1941), 
‘Cecília’ (Cecília Meireles, 1901-1964), ‘Sophia’ (Sophia de Mello Breyner Andresen, 1919-2004), 
‘Ana Cristina’ (Ana Cristina Cesar, 1952-1983), ‘Simone’ (Simone de Beauvoir, 1908-1986), 
‘Orides’ (Orides Fontela, 1940-1998). Seus textos parecem despir o corpo que não é pintura, 
me reconstruindo em palavras, uma vez que não é possível, para mim (como em “Água-
viva”, de Clarice), discutir a criação em palavras por meio de palavras – o faço em pintura 
somente. E me permito essa intimidade, que reafirma a busca pela singularidade no universo 
de discussões feministas.
A literatura amplia minha compreensão de toda pesquisa: conceitos, imagens, 
desejos. A poesia - minha, delas e deles - como eixo para a espiral do processo de criação, 
que ocorre em meio a dualidades e dialéticas: repetições e descobertas, reflexões e 
experimentações, caos e organização, objetivos e intuição; eu e o outro.
Pois a poesia é a minha explicação com o universo, a minha convivência com as coisas, a 
minha participação no real, o meu encontro com as vozes e as imagens. [...]
E no quadro sensível do poema vejo para onde vou, reconheço o meu caminho, o meu 
reino, a minha vida. 
(ANDRESEN, 1963)4
Esta forma de compreender o processo de criação - formado por quatro 
momentos (experiências pessoais, ação sobre o suporte, reflexão sobre a prática, pesquisa/
encontro de referências), ocorrendo em ciclos que constroem uma espiral em ascensão, 
estruturada e estruturando a poética - uma espécie de eixo central - irá determinar a 
organização das referências e dos meios, nos próximos capítulos, dois e três. Em relação às 
referências, são três modos principais de estímulo: imaginário, sentidos da imagem e linguagem, 
brevemente apresentados no início do capítulo três. Quanto aos meios, serão destacados: 
desenho, fotografia, cadernos/livros de artista, objetos, lembrando que a pintura é central 
na investigação e constituição da poética, ocorrendo ao longo de toda a espiral do processo 
criativo. 
4  Disponível em: http://purl.pt/19841/1/galeria/artes-poeticas/arte-poetica-ii1.html. “Arte Poética II” foi 
publicado pela primeira vez na revista Távola Redonda em 21 de janeiro de 1963.
Esses momentos se mesclam, se intercalam na construção de uma mesma 
imagem, mas também na criação de séries, em um desdobramento de uma imagem em outras. 
A reflexão sobre o fazer contribui neste constante desdobrar, através do reconhecimento e 
compreensão de questões ‘sugeridas’3, que abrem possibilidades de mais ampla investigação. 
Na medida em que determinadas questões são reconhecidas (como a representação do corpo 
feminino nu, relação entre figura e fundo, elementos naturais a compor com o corpo, etc.), 
sua investigação se dá no campo pictórico, mas também conceitual: é nesse momento que a 
pesquisa de referências ocorre. Elas envolvem textos teóricos (estudo de conceitos), textos 
literários/poéticos, textos de artistas e críticos de arte, e imagens diversas, do campo das 
artes ou não.
Algumas experiências pessoais são narradas ao longo da “descrição do 
processo”, destacando-se como determinadas vivências e situações interferem na construção 
das imagens. Isso não significa que as imagens ilustrem ou narrem essas situações, ou 
se limitem a elas. As experiências despertam o olhar, informam e formam meu corpo; são 
material de sensações e reflexões, referências visuais e de sentido, assuntos e questões a 
serem investigadas e transformadas no trabalho pela linguagem visual.
Ao longo das séries, algumas questões irão retornar constantemente, mas, 
a cada novo ciclo, é possível passar por elas com uma nova percepção, mais consciente e 
apropriada das diferentes possibilidades, das minhas intenções e dos modos de construir pela 
linguagem. É na articulação dos quatro aspectos fundamentais (experiências pessoais, ações 
sobre o suporte, reflexão sobre a prática e pesquisa de referências) que a espiral se forma – em 
constante movimento de ascensão, no espaço em três dimensões. 
Acredito que o ‘eixo’ desta espiral seja a poesia, que define a direção da espiral 
na mesma medida em que ‘cresce’, se forma e se enriquece a cada ciclo. A poesia, no que 
diz respeito às referências, trata de textos poéticos (em prosa ou versos) e, no processo de 
criação como um todo (em seus quatro momentos), trata-se da poética, da intenção artística, 
do que em Clarice Lispector é chamado de a ‘entrelinha’; do que é invisível, não dito, do que 
surge na relação com a linguagem. O lugar do mistério, o lugar do eu/outro, do encontro.
Então escrever é o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o que não é 
palavra. Quando essa não-palavra – a entrelinha – morde a isca, alguma coisa se escreveu. 
Uma vez que se pescou a entrelinha poder-se-ia com alívio jogar a palavra fora. Mas aí cessa 
a analogia: a não-palavra, ao morder a isca, incorporou-a. O que salva então é escrever 
distraidamente. (LISPECTOR, 1998, p.20)
Textos poéticos surgem ao longo de todo o trabalho e são como ‘revelações’; 
criar imagens é uma forma de pensar e a poesia é, para mim, a descoberta de outra maneira de 
3  ‘Sugeridas’ porque algumas questões são ‘propostas’ desde o início, são investigações em curso, 
intencionais. Porém, na construção da imagem, no contato com a linguagem visual outras possibilidades 
surgem, são percebidas, descobertas. Assim, caminhos são ‘sugeridos’ pela imagem em construção; por isso a 
reflexão sobre a prática é essencial ao processo de criação.
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As referências que estimulam o imaginário são aquelas que não se relacionam 
diretamente com a construção das imagens, não impactam de forma objetiva nas decisões de 
ação sobre o suporte, mas alimentam e estimulam o imaginário da artista, conceitualmente e 
poeticamente. Mobilizam o desejo de pintar, ampliam o meu ‘campo de atuação’, permitindo 
pensar e descobrir outros aspectos na minha prática. Nesse ‘lugar’ é possível aproximar o ‘ser 
artista’ de outros papéis – como o de educadora – e me encontrar com ideais e desejos menos 
concretos, com aspirações, sonhos. 
Essas referências podem tratar desde assuntos com bastante complexidade, no 
campo conceitual ou poético, ou breves aproximações com ideias, fragmentos de pesquisas 
em outras áreas do conhecimento - como a filosofia, filosofia da linguagem, história da 
arte, semiótica. Estimulam a reflexão, imaginação, divagação, contemplação, sendo menos 
objetivas e mais distantes da prática.
Os estímulos aos sentidos e linguagem possuem uma relação mais direta com 
a construção das imagens, estão mais próximos das investigações pictóricas, ampliando o 
repertório de ‘soluções’ plásticas, sugerindo experimentações. Essas referências se relacionam 
mais diretamente com o olhar ‘avaliativo’ para as minhas imagens, contribuindo para a tomada 
de decisões em relação à cor (exemplo de elemento de linguagem), o meio (fotografia, livros, 
objetos), ou relações a explorar (sentidos das imagens, intenções em relação à representação 
do corpo e elementos naturais).
O fomento dos sentidos trata de modos de olhar para os elementos 
representados (corpo, plantas, água, espaço, espelho, etc.) e reconhecer possibilidades de 
exploração de novos significados, apontando caminhos para a representação, descobrindo 
potenciais, latências nas imagens. Permite ampliar as possibilidades, compreender minhas 
escolhas, afirmar meus interesses.
Capítulo 2




As referências imagéticas fomentam o processo de criação de modos 
semelhantes às demais e, na descrição do processo, serão mencionadas segundo as três 
formas de estímulo descritas acima. Irei tratar aqui, brevemente, de uma especificidade das 
imagens em relação às demais referências: a coleção.
Criar imagens implica em aprender a ver, em desenvolver e aguçar o sentido 
da visão e a memória visual; implica em aprender um novo modo de pensar e interpretar 
o mundo, um mundo hoje que se revela para mim em cores e relações cromáticas, em 
composições de tons e tonalidades, harmonias e contrastes, camadas. Esse olhar apurado 
identifica, escolhe, seleciona e memoriza o mundo em imagens, criando representações do 
visto e vivido. Nesse processo de conhecimento do mundo pela visualidade, um repertório 
imagético, repleto de observações casuais e imagens produzidas por artistas me compõe, me 
forma e me transforma na artista-pesquisadora que visa a construção de uma poética.
Meu encantamento com o mundo da representação, com o universo das artes 
visuais me leva a buscar, desde muito cedo, o constante contato com obras de arte, em um 
processo de autoconhecimento e ampliação de percepções e visões do mundo. Trata-se de 
encontros, encontros com artistas e suas pesquisas, seus modos de refletir e comunicar, seus 
modos de construir.
Algumas imagens parecem ser parte de mim, me acompanham desde 
menina, quando começo a me interessar por arte; outras surgem ao longo de pesquisas, de 
investigações artísticas; algumas tenho a oportunidade de ver em exposições, outras em 
reproduções, nos livros ou na internet.
Gosto muito dos livros de arte, principalmente aqueles que possuem várias 
imagens de um único artista: me encanta observar o modo como cada artista usa a linguagem 
visual, constrói a imagem associando os diferentes elementos. Em seus percursos, descobrir 
Em relação à linguagem, a pesquisa incita a exploração de elementos de 
linguagem – como cor, espaço, forma, volume – ou de novos meios, como a fotografia, livro 
de artista e objetos. Torna mais complexa minha reflexão sobre a linguagem visual, sugerindo 
um caminho de investigação de questões estruturais da linguagem, provocando a busca por 
outros meios de investigação, mais adequados àquela inquietação do que a pintura. 
Dentro do universo da pintura, algumas referências propõem uma atenção 
a algum elemento de linguagem específico; este, se já em ‘uso’, poderá ser trabalhado de 
outras maneiras (através de novos procedimentos e novas relações com outros elementos) 
ou, caso ainda não explorado, tornar-se o foco de uma investigação. O estímulo do trabalho 
com os elementos de linguagem ocorre através de imagens ‘procuradas’: pesquiso diferentes 
possibilidades de uso de um elemento específico, visando ampliar minha percepção do mesmo, 
estudando outras relações (entre elementos e entre elementos e a criação de sentidos) na 
construção das imagens.
 Essas três maneiras de perceber o estímulo das referências no processo de 
criação - imaginário, sentido, linguagem (elementos e meios) – são, na verdade, três modos de 
perceber o trabalho e buscar as referências: é a partir das imagens, e da reflexão sobre elas, 
que as referências surgem. ‘Surgem’ porque algumas são procuradas, com uma certa clareza 
do que estou pesquisando enquanto outras são ‘encontradas’, em uma sensação de encontro 
‘casual’, de despertar, e revelam uma pesquisa ainda embrionária, uma inquietação ainda 
não reconhecida, latente, em formação. Vale destacar que essa divisão ocorre para facilitar 
o estudo, mas essas influências podem ocorrer simultaneamente (em pares ou todas juntas), 
em sequências quaisquer, com profundidades variadas; desse modo, sua menção ao longo da 
“descrição do processo criativo” (subtítulo do mesmo capítulo) ocorrerá de forma pontual e 
orgânica. 
Ao longo da “descrição do processo”, parte deste capítulo, menciono as 
referências, indicando seu modo de estímulo. Essa indicação irá aparecer na borda externa 
da página, alinhada com o texto que menciona a referência (autor, obra ou conceito). A 
descrição do processo ocorre por meio de duas narrativas, que podem ser lidas juntas, em 
constante diálogo, ou separadamente. Nas páginas ímpares, consideradas a frente da folha, 
se desenvolve uma narrativa visual do processo, reunindo as imagens de referência e os 
trabalhos plásticos. Nas páginas pares, no verso, se estende uma narrativa verbal, envolvendo 
os quatro aspectos fundamentais do processo criativo: relatos de experiências pessoais, ações 
sobre o suporte (construção da imagem), reflexão sobre a prática e pesquisa de referências 
(conceituais e poéticas). Imagens das pinturas poderão ser ‘consultadas’ ao longo da leitura, 
em impressões ‘avulsas’ (não encadernadas), que permitiram uma impressão especializada, 
facilitando sua observação.
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Pequena mostra das 
imagens que compõe o 
álbum “figuras e plantas”. 
Acessando a rede é 
possível encontrar as 
referências e locais de 
origem de cada imagem.
as recorrências e novidades, os desdobramentos; me encontrar com formas de compreender 
a linguagem como pensamento - que as retrospectivas dos artistas parecem explicitar. Por 
isso tenho uma predileção por catálogos de exposições individuais retrospectivas: uma 
grande mostra de um mesmo artista, que conta com imagens que pude ver expostas... Assim 
como as escritoras (de quem também leio diversos livros em sequência), muitos dos artistas 
mais ‘queridos’ estão na estante de livros, e tantos outros fazem falta ali...
Essas imagens são cuidadosamente observadas, estudadas; provocam 
sensações e reflexões. Algumas tornam-se afetivas, principalmente aquelas de artistas que 
continuam me emocionando ao longo dos anos. Do mesmo modo que firmo uma espécie de 
parceria e intimidade com algumas escritoras, essas imagens também parecem me pertencer, 
me acompanhar, me constituir. São imagens que me estimulam dentro e fora da pesquisa, 
como artista, mas também como espectadora, como público, como pessoa. As possibilidades 
de relação com as imagens são mais amplas e profundas quando ocorrem na observação 
direta do objeto, nas exposições. Ainda assim, busco sempre manter uma ‘coleção’ de 
imagens, constituindo um repertório imagético de reproduções que pode ser acessado em 
um momento de ‘deleite’ estético ou de pesquisa.
O acesso às imagens virtuais me permitiu um outro modo de formar repertório, 
uma outra forma de ‘colecionar’. Com as ferramentas de busca é possível pesquisar imagens 
a partir de uma palavra, ou várias, e ter acesso a todo tipo de imagem, criadas com as mais 
diversas intenções, funções e contextos. Pesquisar o nome de um artista me traz uma mostra 
do seu trabalho, mas as imagens surgem em meio a outras, possibilitando novas relações e 
referências.
As redes sociais para compartilhar fotos, ou ‘ferramentas visuais’ (como se 
autodenomina o ‘Pinterest’, meu mais ativo aplicativo) permitem pesquisar, colecionar 
e organizar as imagens de maneira muito rápida e simples1. Essa possibilidade, além de 
fomentar o ‘colecionismo’, tem me levado a pesquisar e organizar de novas formas: a partir de 
‘temas’. Os temas se referem a questões que surgem na reflexão sobre o processo de criação; 
em uma relação mais imediata com a imagem, aposto na diversidade para a ampliação de 
repertório imagético. Outro aspecto interessante desta ferramenta é o fato de que as imagens 
selecionadas se mantêm vinculadas, pelo link, à página onde foram postadas e encontradas, 
possibilitando a verificação e recuperação de sua ‘origem’ e informações adicionais.
Quando começo a explorar, na pintura, as possibilidades de relação entre 
os corpos e as plantas, crio no ‘Pinterest’ um álbum que chamo de ‘figuras e plantas’ - o 
mesmo ocorre com água, plantas, cabeças, cor, espaço, corpo, espelho, etc. Ali reúno todo 
tipo de imagens que encontro na rede em que corpos e plantas apareçam ‘associados’: 
pintura, escultura, ilustração, artesanato, botânica, fotografia, moda, performance, design, 
1  Para ter acesso aos álbuns, é necessário estar cadastrado na rede, através do link: https://br.pinterest.
com/login/
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DESCRIÇÃO DO PROCESSO CRIATIVO
o espelho
O espelho possui um papel importante na minha investigação; 
além da possibilidade de observar-me em pontos de vista impossíveis para 
nossa constituição física, o compreendo como um meio de, pela observação, 

















Além de permitir um contato diferente com o corpo e as 
imagens – com o ‘mistério’ -, percebo o espelho como um objeto que, 
quando representado, amplia as possibilidades de relação entre as figuras e 
delas com o espaço. A partir daí, surge uma série de pinturas onde exploro 
os limites do espelho, investigando as possibilidades de fragmentação do 
corpo e do espaço. A figura se repete - muitas vezes contida na forma do 
espelho - e o espaço se multiplica delimitado pela forma do espelho, gerando 




decoração... oriente e ocidente, perto e longe no espaço e no tempo. Em alguns momentos 
a relação com as imagens é mais superficial: olho, gosto de algum pequeno detalhe, algo 
na imagem me faz lembrar de outra imagem, situação ou lugar... ou me interesso por uma 
questão de linguagem, gosto de uma cor, de uma solução na composição, de uma forma de 
representar as plantas ou o corpo. Algumas imagens trazem consigo a descoberta de um 
artista, e me lançam novamente à pesquisa, me deparando com um percurso; outras busco 
porque acho que precisam estar naquele álbum (por exemplo, não há como falar em cor e não 
ter ‘Matisses’ e ‘Bonnards’2), compondo possibilidades.
Assim, algumas das imagens que compõem esses álbuns não me interessam 
em sua totalidade e talvez não ofereçam muitas possibilidades de pesquisa e reflexão, nelas 
mesmas, mas ampliam meu repertório, e me provocam a pensar e repensar as minhas imagens, 
as minhas escolhas, o meu modo de construção das imagens. Trata-se de uma espécie de 
exercício constante de escolha: pela semelhança ou diferença, em meio à variedade, me 
questiono, me revejo, me reconheço, me espelho.
Todo o complexo universo de referências imagéticas (memórias, reproduções 
e imagens virtuais), envoltas em relações afetivas ou reflexivas, por semelhanças ou 
estranhamento, diversidade ou ‘aprofundamento’, colaboram e visam à criação de um 
repertório de soluções visuais de representação. Essas imagens irão compor um imaginário 
a que recorro consciente ou intuitivamente no momento de construção das imagens, no 
momento de criação poética; são experiências, como minhas vivências no mundo, que me 
compõem e embasam a pesquisa por meio da linguagem visual, colaborando para a criação 
de um trabalho autoral, intencional, reflexivo e expressivo, poético.
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objeto, parece sugerir uma noção de tempo e memória: a multiplicação dos 
corpos, espaços e tempos; deslocamentos que movimentam a superfície, 
lançam figuras à frente, remetem para trás...
O que é um espelho? Como a bola de cristal dos videntes, ele me arrasta 
para o vazio que no vidente é seu campo de meditação, e em mim o 
campo de silêncios. – Esse vazio cristalizado que tem dentro de si 
espaço para se ir para sempre em frente sem parar: pois espelho é o 
espaço mais fundo que existe. (LISPECTOR, 1999, p.12)
Cada figura era representada através de formas fechadas, 
organizadas em um espaço indefinido. O corpo como forma, com limites 
definidos, passa a ser pensado como um novo espaço em si mesmo, uma 
nova ‘camada de tempo’, uma realidade; conforme ocorreu com o espelho, 
as figuras se repetem, fragmentando e multiplicando o espaço. Assim, 
não há o desejo de criação de um espaço de acolhimento ou comunicação 
entre as figuras (como nas primeiras imagens em 2008/9), mas um ‘espaço-
tempo-corpo’ múltiplo.
Após investigar, na pintura e desenho, o espelho como forma 
- explorando outras maneiras de construir o espaço e a composição - e a 
criação de duplos, a leitura sobre reflexão/refração e formação do signo me 
leva a recuperar uma série de fotografias realizadas em 2009, em uma nova 
investigação.
As fotografias registram o reflexo do corpo no espelho, o 
próprio corpo e as representações plásticas dele (desenho, monotipia). 
Naquele momento tratava-se de um desejo de trabalhar com a multiplicação 
das figuras, a criação de diferentes imagens de corpo a partir de um mesmo 
referencial (meu próprio corpo). 
Para a criação das fotografias em 2009, antes mesmo do 
Mestrado, interferi sobre o espelho; com tinta, registrei em sua superfície a 
imagem de meu corpo refletido. Esse registro pôde ainda ser transferido para 
o papel, realizando-se monotipias; passou a compor com outros reflexos do 
corpo, e foram fotografados juntos (desenho do reflexo, reflexos do corpo 
sobre o desenho, fotografia dos desenhos e reflexos sobrepostos).
A pintura de folhas sobre o espelho e o sobre corpo, para 
posterior registro fotográfico do corpo pintado, refletido sobre o espelho 
pintado, geram uma nova camada de reflexão. Provocando dúvida sobre 
onde estão pintadas as folhas, a noção do que é corpo diretamente 
fotografado e o que é seu reflexo, se torna ainda mais dúbia. Meu corpo 














Objeto: maleta de 
madeira, espelho, 
transparência
33 x 24 x 7 cm
representação, criação de signos. 
Já no Doutorado, pensar o espelho e os processos de criação 
da imagem técnica, através da leitura de Santaella (e outras leituras 
anteriores acerca do signo na semiótica) me leva a experimentar outros 
meios e procedimentos que pudessem aprofundar a discussão sobre essa 
aproximação/afastamento entre a realidade e o signo, como uma maneira 
de ‘encontrar’ o outro na formação de uma imagem de si. Me interessa a 
‘sobreposição’ de imagens e reflexos, com a intenção de criar o que chamei 
de ‘camadas de representação’, em um crescente distanciamento do corpo. 
Recuperando essas fotografias, não me interesso em voltar a 
fotografar, mas invisto no próprio espelho, em uma busca por aproximar o 
espectador da minha experiência de olhar-me, de encontrar na contemplação 
da própria imagem no espelho uma alteração no estado de atenção. 
O trabalho com o mala_grupo1 contribui para a criação do 
primeiro objeto que permite esse contato com o espectador, através do 
envio e recebimento de malas, em uma troca com outros artistas em Londres. 
A impossibilidade de simplesmente enviar minhas pinturas (principalmente 
por sua dimensão) me leva a mergulhar na ideia de propor uma experiência 
que se aproximasse do meu processo de criação e, usando o espelho, refletir 
sobre a produção autorreferente e a ‘entrada’ do outro na imagem.
Surge então ‘a maleta’ que, com um espelho na face interna da 
tampa - onde desenho parte de meu rosto - e uma série de transparências e 
canetas colocadas no fundo, propõe que ‘o outro’ (espectador, participante 
na composição da obra) experimente representar-se sobre o espelho. O 
desenho sobre o espelho, para além de seu uso como ‘artifício’ na auto-
observação, provoca uma reflexão sobre seu funcionamento, na medida 
em que cria uma dificuldade em relação ao foco e o ‘local’ da formação 
da imagem (superfície e fundo do espelho). Assim, em situações diversas, 
diferentes pessoas poderão posicionar uma transparência sobre o espelho 
e desenhar sobre ela a sua imagem refletida. No fundo da maleta, esses 
diversos autorretratos de outros-espectadores-participantes-artistas se 
‘acumulam’ e, sobrepostos, criam novas imagens; imagens essas que, 
autorreferentes, se constituem da minha experiência, da experiência de 
cada um e da experiência de todos através do objeto artístico. 
1  Grupo de estudos, pesquisa e produção artística independente, formado por artistas 
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-Aula na disciplina 
AP304.
As malas acabaram não viajando (o grupo realizou uma 
exposição na UNICAMP e outra no Memorial da América Latina) mas carreguei 
a ‘maleta’ em algumas situações, onde pude contar com a participação de 
diferentes pessoas. No primeiro semestre de 2013 participei como PED2 na 
disciplina AP304 - Desenho Artístico III, e tive a oportunidade de ministrar 
duas aulas neste curso, sob a supervisão da professora responsável e minha 
orientadora Profa Dra Lygia Eluf. Visando explorar o objeto, e experimentar 
novas possibilidades para as relações eu/outro, sugeri à modelo, e querida 
parceira e amiga Hosana Mariotti, que utilizasse a maleta, e outros espelhos, 
na sua performance (nessas aulas os desenhos de observação da modelo 
são realizados também, e principalmente, em movimento). Hosana já 
explorava, junto aos alunos-desenhistas o estabelecimento de relações 
através do olhar; a partir desta espécie de provocação, trabalhamos com 
os espelhos em um questionamento do processo de criação de imagens de 
si e do outro, em formas de reconhecer a si na representação do outro e 
vice-versa. Além do uso deste objeto na performance, a modelo convidou 
os alunos a desenharem sobre o espelho na maleta. Aqui a reflexão sobre 
a participação do espectador na criação da obra se intensifica, e passo a 
buscar outras leituras e referências.
Ainda pensando nas fotografias e nas referências que me 
levam a refletir sobre o ‘hiato’3 e a ‘refração’ do signo, como a criação 
de um espaço de encontro com o outro (em um inevitável afastamento 
de si), investigo, através do uso da transparência, formas de ‘reproduzir’ 
a imagem fotográfica sobre o espelho para que, em um olhar para o meu 
reflexo registrado por meio da fotografia, o espectador seja capaz de se ver 
e compor com a formação daquela imagem. 
Na relação com o espectador - buscando maneiras de ‘abrir’ a 
representação de si para o encontro com o outro -, surgem dois caminhos de 
investigação: explorar as ‘camadas de representação’, em discussões acerca 
da aproximação/distanciamento das representações e seu referencial; e 
a ‘inserção’ do outro nas imagens, pensado-o de maneira mais concreta, 
como espectador, em crescente participação na formação imagem.
Retomando a discussão da relação referencial/representação, 
um novo procedimento para a criação de objetos passa a ser investigado: 
a criação de moldes de meu rosto. Buscando formas de representação 
mimética/mecânica da realidade, crio um molde de gesso do rosto, a partir 
2  PED B – Programa de Estágio Docente, grupo B – atividades de docência parcial.
3  “Entre o signo e aquilo que ele representa abre-se a brecha, o hiato, a fissura da 




















do qual construo ‘máscaras’ de papel (por empapelamento). A ‘máscara’ 
é processo: uma maneira de ter uma espécie de ‘cópia’/impressão dos 
volumes do meu rosto, um ponto de partida para a criação de objetos (até 
o momento, não há intenção de que sejam vestidas). A partir de uma das 
cópias e medidas de minha cabeça, construo um objeto, com estrutura de 
papelão e acabamento em papel. 
Decido a princípio pelo procedimento, sem muita clareza das 
qualidades dos objetos em construção: materiais, texturas, cores... Passo a 
buscar uma sensação mais tátil, algo ‘mais matérico’. 
Retomo alguns desenhos em que explorei relações entre o 
rosto e as plantas e inicio uma pesquisa de imagens, criando um álbum no 
Pinterest chamado ‘cabeças’. Me lembro de uma série de cabeças de Louise 
Bourgeois, a que tive acesso em reproduções há alguns anos e em visita à 
exposição “Louise Bourgeois: O Retorno do Desejo Proibido” (em 2011, no 
Instituto Tomie Ohtake, SP).
Os corpos e, principalmente as cabeças de Borgeois, (em 
borracha, látex, tecido, plástico, etc.) me interessam em sua materialidade: 
sinto nesses objetos a ‘presença’4 das figuras que busco na construção 
das minhas imagens; é como se Borgeois encontrasse, nas qualidades dos 
diferentes materiais, o que busco construir através da cor; um olhar para o 
corpo que considera sua visualidade (forma, volumes, lugar no mundo), na 
mesma medida em que busca uma percepção interna e única, em sensações 
e sentimentos que só são acessíveis através das linguagens artísticas e, em 
Borgeois, da matéria.
Pede-me [a poesia] antes a inteireza do meu ser, uma consciência mais 
funda do que minha inteligência, uma fidelidade mais pura do que 
aquela que eu posso controlar. Pede-me uma intransigência sem lacuna. 
Pede-me que arranque da minha vida que se quebra, gasta, corrompe 
e dilui uma túnica sem costura. Pede-me que viva atenta como uma 
antena, pede-me que viva sempre, que nunca me esqueça. Pede-me 
uma obstinação sem tréguas, densa e compacta.
(...) Se um poeta diz ‘obscuro’, ‘amplo’, ‘barco’, ‘pedra’ é porque estas 
palavras nomeiam a sua visão de mundo, a sua ligação com as coisas. 
Não foram palavras escolhidas esteticamente pela sua beleza, foram 
escolhidas pela sua realidade, pela sua necessidade, pelo seu poder 
poético de estabelecer uma aliança. (ANDRESEN, 1963) 
 




















Me inquieta a ‘realidade’ dessas cabeças, a poesia e a 
‘fidelidade’ com que são construídas, em uma relação com a linguagem 
que surge do contato consigo e da exigência poética pela ‘inteireza do ser’. 







Tato no escuro das palavras
mãos capturando o fato 
texto e textura: afinal 
matéria.
(FONTELA, 2006, p.22)
Encontro, novamente nas plantas, um lugar de exploração 
das relações do corpo com o espaço, com o mundo (essa pesquisa 
segue ocorrendo em paralelo nas pinturas). A ideia de vida, da vida em 
movimento, de crescimento me levou a ‘abrir mão’ do papel japonês e 
encontrar no musgo, na tinta ‘viva’ a matéria, a fisicalidade que busco. 
Outras possibilidades surgem com o uso das plantas vivas, para além de 
sua representação, e retomo a cor como um modo de estabelecer relações 
entre esses ‘corpos’, entre o objeto que ‘copia’ meu rosto e as plantas vivas; 
pensando ainda na materialidade e organicidade, opto pelo uso da têmpera 
a ovo.
Esses objetos emergem na investigação do espelho, que 
surge antes na pintura, e seguem quase em paralelo a ela. Pesquisando, 
passo a explorá-lo como um mecanismo de criação de signos, interessada 
no afastamento entre representação e realidade e, nesse distanciamento, 
encontro uma abertura para o outro: o outro que se constitui na própria 
representação de si e do ‘outro-espectador’. 
Do mesmo modo que estas investigações são alimentadas 
pelo processo de criação das pinturas – as possibilidades exploradas no 
tecido pictórico e as referências estudadas a partir das relações entre as 
plantas e o corpo, irão influenciar as soluções e sentidos na construção dos 
objetos-cabeças5 -, as discussões que os objetos aprofundam irão impactar 
na produção pictórica: passo a questionar a relação do espectador com as 
imagens. Na pintura, algumas escolhas no modo de representar os corpos 
5  Os estudos de representação das plantas e relações com o corpo serão melhor 
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(dimensão, pinceladas, diluição, fragmentação, etc.) tratam do desejo de 
aproximação com o outro-espectador e revelam a busca pela ‘presença’.
representação do corpo
Trabalhando na representação do corpo nu, busco a 
construção das figuras no plano pictórico em tamanho real, ou próximo dele. 
Para a criação das imagens - a representação do corpo através da cor e sua 
relação com as sensações – a dimensão das figuras e, consequentemente 
das telas, torna-se um fator importante: há, no momento da pintura, uma 
correspondência mais direta entre o que sinto, observo e represento; além 
da dimensão parecer facilitar a ‘imersão’ do meu corpo no tecido pictórico, 
intensificando o embate com o espelho e a tela. Me coloco diante de mim, 
do espelho; da tela que me envolve, desafia e acolhe. 
É também com o corpo todo que pinto os meus quadros e na tela fixo 
o incorpóreo, eu corpo a corpo comigo mesma. Não se compreende 
música: ouve-se. Ouve-me então com teu corpo inteiro. (LISPECTOR, 
1998, p.10)
Acredito que os corpos em tamanho real provoquem uma 
maior aproximação do espectador, que de alguma forma se reconhece 
nas figuras, como ocorre no momento de sua construção: quando pinto, 
a dimensão da figura que construo me leva a um envolvimento corporal 
com a pintura, com a tela onde crio o tecido pictórico; meu corpo todo 
pinta, movimenta-se no espaço para que a figura exista. Aproximando-se da 
figura, o espectador terá a sensação de ser envolvido pelo tecido pictórico, 
seu corpo mergulhado no espaço da figura: não é possível observar a tela 
sem mover-se dentro dela; a dimensão do corpo e os volumes conferem-lhe 
uma presença, uma espécie de imposição de sua existência que não pode 
ser ignorada ou diluída em meio a outros acontecimentos.
Esse desejo de ‘presença’ do corpo, em uma exploração de 
seu peso através da representação de volumes, ocorre em meio a uma 
contradição: a massa do corpo, sua densidade e volumes são representados 
através de transparências, da diluição da tinta e da direção das pinceladas. 
A busca pelo corpo pesado e presente me leva ao encantamento com as 
figuras de Paula Rego (1935-)6, artista portuguesa de quem pude ver uma 
retrospectiva na Pinacoteca de São Paulo, em 2011. Sua fisicalidade, força, 
definição me envolvem, provocam; me mobilizam: empatia, estranhamento, 
afetividade. Este é apenas um dos aspectos do trabalho da artista que me 




















150 x 80 cm
os espaços internos, as relações entre crianças e adultos, a exploração da 
figura do pai, o trabalho com o pastel, a cor, a ‘passagem’ para o espaço em 
três dimensões com a criação dos bonecos, etc.
Na formação das minhas figuras, a direção da pincelada, 
em meio a variações na diluição da tinta, constrói os volumes do corpo. A 
pincelada, sua ‘aparência’, seu vestígio me seduz no trabalho de Alfredo 
Volpi (1896-1988), há muitos anos já. Volpi é um dos meus pintores prediletos, 
uma de minhas referências mais antigas que, a cada novo encontro, volta a 
me emocionar. Em Volpi, as pinceladas e cores constroem espaços e planos, 
profundidades e superfícies. Não encontro ali o peso dos corpos, mas a 
leveza das formas, a precisão da cor, a fluidez do espaço (que irá retornar 
com a pesquisa da água). Mas, ainda que suas pinceladas não construam 
corpos volumétricos e pesados, aprendo com sua suspensão a importância 
da direção da pincelada na construção de espaços, o valor de um ‘rastro’ 
consciente e assumido que, no encontro com o pincel adequado, deixa 
de ser um problema, uma marca indesejada para ser uma intenção, uma 
informação valiosa na construção da imagem e da poética.
Já a diluição, em uma complexa relação entre leveza e peso, 
encontro nas Festas de São João de Alberto da Veiga Guignard (1896-1962). 
Entre montanhas mineiras maciças e sólidas, igrejas e balões constroem 
paisagens etéreas que, frontais e verticais, se diluem em densidades e 
suspensões. É com a minha respiração que brinca Guignard! 
A busca pela representação dos corpos e sua ‘presença’ trata, 
também, do desejo pela construção de corpos ‘universais’ e de, através 
da cor, investigar e construir sensações e percepções humanas e ‘gerais’, 
estimulando em parte o processo de criação: o desejo de transcendência, 
de superação, de encontro com o desconhecido. 
Ah, o que desconheço me ultrapassa. A verdade ultrapassa-me com 
tanta paciência e doçura.
Queria ultrapassar-me em 1972 e andar à minha própria frente. Sem 
dor. Ou só com dores de parto que dão um nascimento de coisa nova. 
Também porque, ao ultrapassar-se, sai-se de si e se cai no ‘outro’. O 
outro é sempre muito importante. (LISPECTOR, 1999, p.398)
Quando me observo no espelho, as questões que me ocupam 
são de linguagem e representação: cor, forma, volume, direção da pincelada, 
proporção, partes e todo... Em alguns momentos identifico a imagem que 
vejo, já a vi antes diante do espelho ou em uma das pinturas. Na observação 










Alberto da Veiga 
Guignard
“Paisagem onírica 
de Ouro Preto”, 
1960






150 x 70 cm
profundidade dos volumes... Há uma face em que os olhos são bastante 
fundos, mais próximos entre si, com um nariz bem desenhado, cilíndrico. Em 
outra, os olhos são grandes e redondos, as sobrancelhas mínimas, finas, o 
olhar fixo, as pupilas grandes e escuras. Existe ainda uma face onde os olhos 
são bem contornados, amendoados com curvas bem definidas nos cantos 
internos e uma certa ‘caída’ da pálpebra superior nas laterais externas, 
tornando-os menores, mais ‘apertados’. O formato do rosto também se 
altera: ora bastante ovalado, quase retangular, ora cheio de curvas precisas 
na testa, na lateral dos olhos, maças do rosto, queixo... A boca aparece 
pequena, bem desenhada e curta, ou fina e longa, quase sem volume. 
Orelhas, pescoço... peito e seios que mudam muito de forma. 
Ombros, axilas, boca do estômago, costelas até o umbigo: mudam volumes, 
movimentos, direções. Baixo ventre e pernas, articulação do tronco com as 
pernas.
Coxas, joelhos, canelas, tornozelos, pés. Volumes, relações 
entre as partes, proporções, densidades... vejo tudo mudar. Não questiono, 
não me busco aí; observo e construo; encontro. Pintando, em alguns 
momentos reconheço algumas destas figuras diante do espelho, tenho 
memória de ‘aparições’ anteriores mas, na maioria das vezes, as reconheço 
apenas depois, no conjunto das pinturas (e as vejo voltar). Ainda assim, a 
cada reconstrução, um novo corpo se constrói.
Ainda que tirados de imediato um após o outro, os retratos sempre 
serão entre si muito diferentes. Se nunca atentou nisso, é porque 
vivemos, de modo incorrigível, distraídos das coisas mais importantes. E 
as máscaras, moldadas nos rostos? Valem, grosso modo, para o falquejo 
das formas, não para o explodir da expressão, o dinamismo fisionômico. 
Não se esqueça, é de fenômenos sutis que estamos tratando. (ROSA, 
1988)7 
Descubro, ora no espelho, ora na pintura, formas diversas, 
volumes e cores diferentes para o mesmo corpo, meu corpo. Outros 
corpos? Diferentes camadas de um mesmo corpo? Diferentes camadas em 
diferentes corpos? Corpos em camadas...
É muito claro para mim como as sensações que experimento 
diante do espelho - em um estado diferente de atenção que traduz em 
cor, forma e volume as percepções internas - alteram meu olhar para meu 
corpo. A minha observação de mim, a observação de meus olhos através 










do espelho gera o olhar das figuras; na medida mesma em que me observo, 
me represento me observando. Me interessa esse olhar que provoca e 
acompanha as transformações, no rosto e no corpo.
Assim, o olhar das figuras é uma outra forma de aproximação 
com o espectador, bem como uma maneira de discutir as relações eu/outro, 
sujeito/objeto, discussão que busco em Sartre e Beauvoir. Na mesma medida 
em que o olhar individualiza, personifica, humaniza as figuras, ele as lança 
para fora, as remete na direção do outro. As figuras, muitas vezes, parecem 
olhar diretamente para o espectador e, em sua imobilidade, encará-lo, 
persegui-lo até. 
Reconheço essa ‘chamada’ do espectador para dentro da 
obra e uma noção de que essa só pode se ‘completar’ na sua presença, 
como na seguinte afirmação de Sartre: “Só existe arte por e para outrem.” 
(SARTRE, 1999, p. 37). Trata-se de um apelo à participação ativa do leitor. 
Há uma abertura do artista ao ‘leitor’, que encontra na obra um espaço de 
liberdade: engajamento do autor e do leitor constituem a obra de arte. 
É no estudo das referências e compreensão da dualidade 
que compõe o processo de criação - universal/singular - que esta discussão 
segue se desenvolvendo. O reconhecimento do desejo pelo universal, na 
mesma medida em que afirmo as singularidades - e as ‘redescubro’ por meio 
do feminismo - me leva a repensar a representação dos corpos, buscando 
particularidades, retomando o processo de criação das minhas figuras, 
independente do desejo de ser ou não ‘reconhecida’ nas pinturas.
A observação, a correspondência entre sensações e cores, a 
construção/desconstrução/reconstrução do corpo no plano pictórico são 
questões centrais, o ponto de partida para a criação de todas as imagens, 
permanecendo em todo o processo de criação poética. Porém, na medida 
em que me deparo com o espelho com mais e mais frequência (desde 
2008), esse embate inicial, que descobre as formas e cores, torna-se mais 
fluido, e a busca por soluções pictóricas para a representação do corpo 
e seus volumes abre espaço para outras investigações. Inicialmente, não 
era possível sequer imaginar, projetar o que viria a ser a pintura antes de 
iniciada: tudo dependia desse embate, do enfrentamento com espelho e a 
tela, da descoberta deste corpo. 
Mais apropriada deste ‘contato’ inicial, consciente do 
processo, começo a pensar as relações da figura com o espaço, a introduzir 
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pinturas, realizando até pequenos desenhos de estudos antes de inicia-
las. Esses desenhos são uma projeção de possibilidades, mas, após o 
início da pintura, é observando-a que decido os próximos passos em sua 
construção, e não segundo os estudos. De qualquer maneira, a associação 
da representação do corpo às plantas e à água me permite pensar sobre 
as pinturas antes, planejar, imaginar, projetar. Esse processo de reflexão 
ocorria, até então, apenas durante a construção das imagens. 
o espaço, as plantas e a cor
É nessa abertura do meu olhar para além do corpo e sua 
representação que se torna possível investir em uma questão que já se 
insinuava no processo, mas não havia sido foco da investigação: as plantas, 
os padrões e as estampas.
As plantas surgem primeiro como ‘estampas’ - em silhuetas 
e sombras – em uma recuperação pela memória dos interiores de Johanes 
Vermeer (1632-1675), Édouard Vuillard (1868-1940) e Henri Matisse (1869-
1954), entre tantos outros, bem como os espaços e tecidos de Gustav Klimt 
(1862-1918) e das gravuras japonesas, que sempre me encantaram e são 
referências desde meus primeiros contatos com arte, algumas ainda na 
infância.
A padronagem (estampas com repetição de elementos), 
confere aos espaços uma espécie de autenticidade e amplia as possibilidades 
de uso da cor. Me encanta o modo como as estampas permitem explorar 
as relações entre as cores, qualidades e quantidades, por sobreposição e 
justaposição. 
Pierre Bonnard (1867-1947), assim como Alfredo Volpi, é uma 
forte e constante referência para minha pintura: sua cor e a luminosidade 
me enchem os olhos! Infelizmente, tive poucas oportunidades de observar 
diretamente obras de Bonnard8, mas suas reproduções me acompanham. 
Seus rosas e amarelos me ensinam sobre relações entre cores; com suas 
complexas composições aprendo a explorar tons e tonalidades9 das 
misturas na construção dos espaços e relações entre figura e fundo. São 
muitas as nuances, as sutilezas, as harmonias e contrastes, as variações. Me 
impressiona profundamente seus nus nas banheiras onde corpos e azulejos 
8  Possível em “Impressionismo: Paris e a Modernidade”, Centro Cultural Banco do 
Brasil São Paulo, agosto a outubro de 2012.
9  Uso os termos tom como “intensidade da obscuridade ou claridade” (DONDIS, 
2007, p.60) e tonalidade em relação à mistura de matizes, considerando a obscuridade 
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se fundem em meio a tantas cores e pinceladas, em uma atmosfera luminosa 
e afetiva. 
Outros artistas me estimulam a investigar diversos aspectos 
da cor: Edgar Degas (1834-1917), Paul Cézanne (1839-1906), Marc Chagall 
(1887-1985), entre outros. A pintura moderna continua sendo meu ‘lugar’ de 
conforto, deleite; de estímulo e de aprendizado; de estabelecer ‘parcerias’ 
e diálogos. 
Em Henri Matisse (1869-1954), os interiores, o espaço privado 
é também o espaço das mulheres, tão representadas em meio a tecidos 
estampados e vasos de flores. A padronagem parece envolver as figuras 
femininas e distanciá-las do observador, confinadas a um universo próprio. 
Sônia Salzstein, em “Matisse: imaginação, erotismo e visão decorativa”, 
discute os interiores do pintor, e o ‘motivo’ (tema recorrente) do ateliê em 
sua obra:
Não por acaso, o que esses recessos dão a ver são espécies de não 
acontecimentos, em que os personagens ou se mostram completamente 
absortos em sua singularidade, ou num tipo de interação recíproca da 
qual parecemos excluídos – a moça arrumando uma mesa num ambiente 
vermelho que a afasta e submerge em seus grandes arabescos e planos 
rasos Harmonia em vermelho. (SALZSTEIN, 2009, p. 151).
Essas imagens me mobilizam, também, por esse motivo: 
essa espécie de recolhimento num ambiente de solidão e reclusão, de 
‘interioridade’ e conforto, um espaço que as estampas e cores do artista 
constroem. O ensaio “O pessoal é político”, da jornalista e ativista feminista 
Carol Hanisch, de 1969 (que se tornou o slogan da chamada “Segunda 
Onda Feminista”) bem como o “ideal de domesticidade” (muito presente 
nas representações publicitárias até os anos 70) discutem o confinamento 
das mulheres aos espaços privados que, impedidas de atuar em ambientes 
públicos, sustenta a atuação política masculina.
Minha simpatia com esse confinamento fala de uma 
necessidade pessoal de reclusão, de silêncio. O espaço do ateliê é para 
mim, muitas vezes, um espaço de solidão, de atenção ao meu próprio 
corpo, de contemplação. A pintura ocorre sempre no ateliê de portas e 
janelas fechadas, em uma sensação de proteção do olhar do outro, em uma 
necessidade de estar só para assimilar as diversas etapas do processo de 
criação. Ainda assim, um novo olhar para as minhas referências pictóricas, 
o reconhecimento de suas origens ‘tão masculinas’ e uma reflexão sobre o 
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com a figura feminina - alimentam a reflexão que realizo hoje em torno da 
relação entre o corpo e o espaço. 
Sempre relacionadas às figuras representadas, as flores 
e folhagens me permitem discutir as influências do outro e do ambiente 
sobre a construção/desconstrução/reconstrução do corpo feminino: ora as 
plantas sufocam a figura, ora a adornam; ora são facilmente digeridas ou, 
então, são vomitadas. As relações podem ser fluídas, forçadas, desejadas, 
ignoradas; diretas, incisivas, lânguidas, enérgicas... É a partir da percepção 
destas possibilidades de relações que as plantas tornam-se um dos focos 
da investigação, buscando explorar seus potenciais para criar sentidos e 
significados, bem como ampliar possibilidades de uso dos elementos de 
linguagem como cor, forma, espaço, planos.
Nas imagens, as relações entre o corpo e o espaço são 
em parte pensadas como qualidades e sentidos a serem explorados, 
planejados e representados a partir de uma reflexão sobre as relações 
humanas e com o mundo. Um mundo que encanta ou amedronta, que 
adorna ou agride; figuras que se comunicam ou se isolam, buscam o outro 
ou a solidão (algumas dessas imagens carregam um aspecto narrativo, não 
muito recorrente no conjunto dos trabalhos). Outras possibilidades são 
descobertas na construção do tecido pictórico, estabelecidas unicamente 
através da linguagem visual. O estabelecimento de relações entre as cores 
(quantidades e qualidades), as camadas, equilíbrio na composição, etc. 
conduzem a ação sobre o suporte e, muitas vezes, só serão pensadas como 
qualidades e sentidos após sua construção.
Para além da representação do espaço privado, da intimidade, 
em narrativas quase confessionais, representar o corpo feminino em relação 
com a ‘natureza’ - as plantas tornam-se cada vez mais orgânicas e vivas em 
seu movimento -  me permite uma discussão sobre estar no mundo, sobre as 
relações entre o ser e a realidade que o cerca. Isso não significa que espaços 
intimistas e relatos pessoais não sejam modos de discutir criticamente a 
existência e atuação feminina; busco apenas um lançar-se(me) para fora, 
para a exploração de diferentes qualidades de relação para além dos 
interiores, dos espaços a nós ‘reservados’. Para isso, parto sim de um espaço 
de intimidade e isolamento, da solidão do ateliê, de uma concentração em 
meu próprio corpo. É no confronto com meu próprio corpo, com o espelho 
e minha solidão, refletida junto aos outros elementos (plantas e água) que 
as figuras são criadas; em uma espécie de ação afirmativa, os corpos são 
dotados de uma presença e existência sólidas, volumosas, densas em sua 
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transparência, questionados e questionadores de seu lugar no mundo.
A artista cubana Ana Mendieta (1948-1985) desenvolve uma 
série de trabalhos, a partir de 1970, em que explora a relação entre seu 
corpo e a natureza, como forma de discutir sua relação com o mundo, seu 
lugar nele.
Minha exploração, por meio da minha arte, da relação entre mim e a 
natureza, é clara consequência de ter sido bruscamente removida de 
minha terra natal durante a adolescência.   A criação de minha silueta 
na natureza mantem (cria) a transição entre minha terra natal e minha 
nova casa. É uma maneira de retomar minhas raízes e tornar-me uma 
com a natureza. (MENDIETA in BORZELLO, 1996, p.108)10
Na série de trabalhos realizados entre 1973 e 1980, “Silhuetas”, 
com registros em fotografia e vídeo, Mendieta realiza diversas ações 
efêmeras e performances em que marca sua silhueta, ou posiciona seu 
corpo em diversos locais, em meio a natureza. Ela trabalha com elementos 
naturais que recolhe de suas viagens ao México, e realiza as performances 
ali e nos Estados Unidos (para onde foi levada com a irmã, sem seus pais, aos 
12 anos de idade). Essa série é fruto também de sua pesquisa sobre culturas 
primitivas, trabalhando com mitos femininos de criação. 
As “Silhuetas” interessam de diversas formas. Trata-se 
também de uma investigação da presença/ausência do corpo, de sua fusão 
com o espaço, da apropriação e ressignificação dele, bem como de questões 
relativas ao corpo feminino e a natureza, memória, morte e vida, fertilidade. 
Na maioria dos trabalhos da série, a artista parece se fundir com a natureza, 
apresentando seu corpo (ou contorno) em ‘aliança’ com os espaços que 
ocupa. Essa relação de acolhimento e integração entre corpo e espaço 
também são exploradas na minha pintura, e é através das plantas e estampas 
que se estabelecem. O trabalho de Mendieta trata, ainda, do uso do próprio 
corpo em sua construção, e dos registros através de fotos e vídeos. A partir 
das minhas primeiras experiências feitas em fotografia, decorrentes da 
investigação do espelho, começo a pensar em outras formas de explorar 
as ‘camadas’ de duplos (de representação do corpo) e surgem ideias de 
fotografar o corpo junto às pinturas, pensando sobre as possibilidades de 
integração entre os corpos (pintado, real, fotografado) pela luz e projeção 
de plantas e estampas. Esses trabalhos serão retomados a seguir, em 
meio a outras questões que irão estimular sua criação. Conforme discutido 
anteriormente, algumas questões vão e voltam na espiral do processo 
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de criação, umas ficam mais tempo latentes, pulsando até que ganhem 
forma. Essas reflexões vão estimulando, ampliando as possibilidades, me 
espelhando nos meus desejos através de semelhanças e diferenças com as 
referências.
a linguagem e as relações entre as figuras
Olhar para o trabalho de Mendieta me leva a recuperar, ainda, 
uma discussão sobre a representação do corpo na pintura relacionada 
à ideia de duplo. Há, nessa série da artista, uma pesquisa de forma, da 
construção do corpo pelo contorno ou planos, os corpos cheios e vazios, 
impressos e presentes. A artista explora uma variedade de possibilidades 
formais de representação que me interessa explorar nas relações entre 
as figuras: figuras construídas por volumes, em gradações de cores e 
direção de pinceladas; as sombras/silhuetas, em áreas de cores extensas 
(possivelmente estampadas); corpos cheios e vazios, volumétricos e planos, 
presentes e ausentes.
Essa ‘diversificação’ no modo de representação das figuras 
como uma forma de criar diferentes relações passa a ser investigada 
também na pintura das plantas, e ocorre através do uso e combinação de 
diferentes elementos de linguagem. Na pintura, observo essas relações em 
diversos artistas e, mais recentemente, em Lasar Segall (1891-1957) e Pablo 
Picasso (1881-1973), recuperando anotações realizadas durante a visita a 
exposições na Pinacoteca do Estado de São Paulo e CCBB de São Paulo, em 
maio de 2015.11
Uma imagem de Lasar Segall, “Duas amigas”, de 1913, 
me interessa pelo modo como a cor cria diálogos entre as duas figuras 
representadas. O rosto das duas mulheres, um em tons de roxo e rosa, o 
outro em tons de amarelo e ocre estabelecem uma relação de contraste 
entre si, de diferenciação; porém, as roupas, em tons de laranja e azul, 
respectivamente, parecem aproximar as duas figuras, em uma espécie de X 
que se forma na imagem: o casaco laranja/marrom de uma figura se aproxima 
do rosto ocre da outra, enquanto o casaco azul ‘da outra’ remete ao rosto 
roxo da primeira. Essa ‘dinâmica’ das cores informa, além do equilíbrio da 
composição, sobre possíveis relações entre as figuras, possibilitando inferir 
e imaginar sentidos e significados para essa relação. 
11  “Uma história do Modernismo na Pinacoteca de São Paulo”, Pinacoteca do 
Estado de São Paulo, de outubro de 2015 a setembro de 2016; “Picasso e a Modernidade 
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Em vários momentos, no meu processo de criação, na 
elaboração das pinturas com mais de uma figura, as cores dos corpos são 
pensadas também em função das relações que poderão sugerir entre as 
figuras, e delas com o espaço. Contraste, harmonia, semelhança... na 
escolha da cor e dos diferentes matizes que compõem as misturas, sentidos 
e relações são construídos. Como aqui, em que o azul remete ao roxo que o 
contém, e o marrom/laranja ao amarelo da outra figura, também por contê-
lo. As relações são, ainda, mais complexas: sobreposição e justaposição, 
quantidades de cores, brilho de matizes, tonalidades, tons, vibração; a 
escolha das cores ocorre entre sensações internas, sensações na relação 
com as cores, simbologia da cor e o reconhecimento de características 
dos diferentes matizes e/ou misturas, em uma busca pela construção e 
sugestão de sentidos e significados para a imagem. Essas relações já são 
exploradas entre os corpos, mas a observação da pintura de Lasar Segall me 
leva a pensar em possibilidades de fragmentação do corpo por meio da cor, 
complexificando as relações entre as figuras.
Outra imagem, uma gravura de Picasso presente na exposição 
do CCBB, me faz pensar na possibilidade de explorar essa dualidade também 
através da linha: uma figura construída com uma linha fluída e contínua, 
sintética; outra pela fragmentação e repetição das linhas, sendo que esta 
diferenciação se refere ao que seria, na representação, uma estátua e 
uma mulher nua, uma modelo. Uma gravura de Marcelo Grassmann (1925-
2013), com a qual me deparo diariamente12, me encanta por um motivo 
semelhante: duas figuras cuidadosamente construídas, em tons, qualidades 
de linhas, volumes e ‘preenchimentos’ distintos e contrastantes à distância, 
mas com tantas nuances e semelhanças na proximidade, construindo uma 
relação dual e complexa, cheia de possibilidades técnicas, de linguagem e 
sentido. 
Meu trabalho em pintura elege a cor e as manchas como 
elementos centrais na construção da imagem (alguns elementos são mais 
‘próprios’ de uma linguagem do que de outra), mas começo a pensar 
na possibilidade de trabalhar também com as linhas, com contornos e 
detalhamentos, o que poderia gerar uma oposição interessante, além de 
retomar a discussão sobre as ‘camadas de duplos’, sobre a sobreposição de 
diferentes formas e mecanismos de representação. Em pequenas aquarelas 
de 2005 busquei trabalhar com formas, cores e figuras lineares, em uma 
investigação ainda bastante imatura; essa pesquisa poderá ser retomada 


















nas pinturas atuais, questionando inclusive os limites entre o desenho e 
a pintura. Em um pequeno caderno inicio, em 2015, uma investigação de 
relações entre estampas e o corpo. Ali, o desenho, colagem, aquarela e 
carimbo ampliam as possibilidades de representação do corpo, em relação 
com o espaço, com as plantas e entre as figuras.
Essas relações não foram ainda profundamente exploradas 
na representação do corpo, mas já permeiam as plantas. Em duas pinturas, 
realizadas em 2013 (p.43/26 digital) e 2016 (p.81/45 digital), a representação 
das plantas é explorada através de silhuetas (áreas de cor), contornos 
(linhas) e machas (formas e cores), em uma diversidade de representações 
que, através de diferentes elementos ‘priorizados’ na sua construção, 
contribuem para a criação das relações entre a figura e o fundo, bem como 
entre os dois principais matizes que compõem a imagem. O trabalho com 
as plantas oscila entre a padronagem e a representação de plantas mais 
orgânicas, vivas. As estampas são a primeira forma de investigação, a 
princípio dentro das silhuetas e sombras que compõem o trabalho.
corpo feminino e embelezamento
A professora e pesquisadora María-Milagros Rivera Garretas 
(Universidade de Barcelona e Centro de Investigação Duoda), em 
“Significados de la beleza del cuerpo: la cuestión del adorno feminino” 
discute o adorno feminino ao longo da história, seus sentidos e significados 
atribuídos, e propõe uma leitura do assunto segundo a “Ley de  Lina 
Vannucci”, conceito criado por Luisa Muraro (1940-).
A questão do adorno relaciona-se com o corpo e historicamente 
relaciona-se com o corpo feminino.  Diz respeito, principalmente a 
existência simbólica do corpo feminino  na cultura europeia e ocidental. 
(GARRETAS, 2001, p.62)13
Adornar-se é pensado pela autora como uma linguagem, 
fundada em uma ordem simbólica materna, valorizando-se a materialidade 
do corpo feminino em sua existência ‘mundana’, carnal. Na ordem simbólica 
do patriarcado, em que a diferença entre os sexos é afirmada como forma de 
naturalização da inferioridade feminina, adornar-se é sinônimo de pecado, 
de ‘atentado’ à obra divina numa busca por melhorá-la; a beleza feminina é 
associada ao desejo masculino e o ato de adornar-se visto com uma única 
finalidade: a sedução.











e colagem sobre 
papel
21 x 30 cm (aberto)
mulher de vermelho
o que será que ela quer
essa mulher de vermelho
alguma coisa ela quer
pra ter posto esse vestido
não pode ser apenas
uma escolha casual
podia ser amarelo
verde ou talvez azul
mas ela escolheu vermelho
ela sabe o que ela quer
e ela escolheu vestido
e ela é uma mulher
então com base nesses fatos
eu já posso afirmar
que conheço o seu desejo
caro Watson, elementar:
o que ela quer sou euzinho
sou euzinho o que ela quer
só pode ser euzinho
o que mais podia ser
(FREITAS, 2012, p.31)
Nas imagens que construo, as plantas, folhagens e estampas 
por vezes envolvem o corpo com um sentido decorativo, de embelezamento 
e adorno. Diferente de uma visão masculina para o nu feminino, não busco 
pelo seu embelezamento uma relação de sedução, pautada no erotismo 
heterossexual. 
ARABESCO
A geometria em mosaico
cria o texto labirinto
intrincadíssimos caminhos
complexidades nítidas.
A geometria em florido
plano de minúcias vivas
a geometria toda em fuga
e o texto como em primavera
A ordem transpondo-se em beleza
além dos planos do infinitoe o texto pleno indecifrado
em mosaico flor ardendo.
O caos domado em plenitude
                                                  a primavera.
(FONTELA, 2006, p.14)
A discussão proposta por Garretas aprofunda minha 
percepção do papel das estampas e sua relação com o corpo feminino, com 
o meu corpo: associadas à ideia de cuidado com o corpo, de apreciação 
do próprio corpo, as plantas - ao adornarem as figuras - tratam de um 
reconhecimento da materialidade deste corpo, de uma afirmação de sua 









vida pela mãe, que ensina a linguagem do adorno, bem como a linguagem 
verbal, na primeira infância, localizando-nos no mundo. Dessa forma, as 
plantas recuperam e valorizam o corpo feminino em sua força e existência, 
marcam seu lugar de Sujeito no mundo. 
Que buscam estas mulheres que se diferenciam dos padrões femininos?
Penso que o que buscam não é somente a rebeldia, não é a mudança 
da lei e da força, sim espaços de uma  existência livre. O que agora se 
nomeia existência simbólica: espaços que oferecem uma vida melhor 
ou pior, com mais ou menos acertos, sentidos livres, sentidos que são 
praticados e pensados por elas e não pensados por outros.  (GARRETAS, 
2001, p. 61) 14
Essa discussão acerca do adorno me faz lembrar, ainda, 
meu desejo pela representação do corpo em tamanho natural, pela 
imersão do espectador no espaço das figuras, bem como o interesse 
pela representação do corpo feminino em seus volumes. Me interessa 
nas pinturas essa presença do corpo, a valorização de seu ‘peso’, uma 
intenção de afirmação de si pela manifestação da presença deste corpo 
em toda sua potencialidade. Essa reflexão sobre a presença do corpo e sua 
afirmação - antes do encontro com o feminismo e aqui, especificamente 
do adorno - se dava no campo da universalidade, na busca pela construção 
de corpos e sensações humanas gerais; percebo, hoje, como estes corpos 
são também uma celebração do feminino em mim e me permito conectar-
me com minha ascendência materna, em um encontro com outras forças e 
potencialidades do meu corpo. A ideia de fertilidade e a figura da mãe nunca 
me interessaram muito, provavelmente por sua relação com a maternidade 
‘de forma descendente’ - me lançando ao ideário da mulher que somente 
se completa na maternidade - porém, encontrar em meu corpo minhas 
ancestrais me conecta com outras possibilidades de reconhecimento do 
corpo, de sensação de sua constituição, em materialidades e sentidos. 
Refletindo sobre as plantas, seu potencial de investigação de 
relações com o mundo, bem como seu papel de embelezamento dos corpos, 
parece possível reestabelecer minha relação com o aspecto decorativo 
do trabalho (ainda mais forte quando as plantas surgem como padrão, 
e já presente em trabalhos mais antigos), me permitindo sua exploração 
sem reservas. É como se encontrasse, como em muitos momentos com 
Clarice Lispector, palavras para uma sensação, um sentido – presente, e até 
então não revelado - para a ‘decoração’ no trabalho, no encontro com uma 
perspectiva de celebração do corpo e conexão com a minha ascendência 













“Menace”, 1 of 6 
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Díptico, 150x 70 cm
feminina. 
Nos trabalhos realizados durante o doutorado, de 2012 a 
2016, as silhuetas/sombras aparecem com menos frequência nas pinturas, 
ocorrendo principalmente no livro de guaches e em uma grande composição, 
que é bastante influenciada pela pesquisa no caderno.
O trabalho com os guaches fomenta outras investigações na 
pintura, trazendo para o foco das experimentações as relações do corpo 
com a água e a representação do corpo nas silhuetas - retomando a discussão 
de sua presença pela ‘ausência’ -, estimulando também a retomada do 
vestido na pintura. A discussão de Garretas acerca do adorno feminino e 
de uma conexão com uma linhagem materna irão lembrar e ‘nomear’ a 
representação do vestido, bem como a pesquisa de Lynda Nead acerca dos 
trabalhos de mulheres artistas feministas a partir de 1970.
o vestido, ausência e fragmentação
Em “El desnudo femenino”, Lynda Nead faz referência ao 
trabalho de Mary Kelly (1941-), Corpus, parte I da intervenção “Interim” 
(1984-1989)15. A partir desse trabalho, a autora aponta para outra questão 
envolvendo a representação do nu feminino e seus possíveis significados: 
a visibilidade. A artista trabalha com uma série de peças de roupas em seis 
painéis, associadas a atitudes passionais atribuídas a histeria feminina pelo 
psiquiatra Jean-Martin Charcot (1825-1893), no final do século XIX. 
Deixando de lado a questão da pertinência desta caracterização da 
politica feminista do corpo nos anos setenta, o que aqui se visibiliza 
é que, ao desviar a representação do corpo feminino  para objetos 
emblemáticos, Kelly pode explorar o desejo e a identidade sem acabar 
em uma fraudulenta objetificação das mulheres. Em Corpus, o corpo 
femenino é uma referência constante mas está livre da estruturação 
patriarchal do voyeurismo e do exibicionismo. (NEAD, 2013, p.125)16
O uso de objetos emblemáticos como estratégia para a 
investigação da identidade mostra-se fértil na medida em que discute o 
corpo feminino sem sua exposição, que poderia implicar na objetificação por 
meio do olhar masculino. Porém, não pode ser afirmado como uma ‘norma’, 
já que o corpo feminino é plural, e não universal. Segundo Nead, negar a 
visibilidade do corpo poderia ser, para algumas mulheres - principalmente 
aquelas cujos corpos não estão dentro dos padrões da cultura dominante, 
como mulheres com deficiência – tão repressivas quanto a visão do 
15  Obra no site da artista: http://www.marykellyartist.com/interim.html



















150 x 200 cm
Sem título, 2009
Óleo s/ tela
130 x 90 cm
Sem título, 2009
Óleo s/ tela
120 x 100 cm
patriarcado sobre seus corpos e representações. 
Assim, o uso de objetos e/ou signos e símbolos na 
representação do corpo feminino é uma estratégia de autodefinição que, 
buscando evitar a exposição do corpo, incorre (em um primeiro momento da 
produção feminista) no risco de afirmar sua universalidade. Essa discussão 
amplia meu modo de pensar a representação, despertando meu olhar para 
outros sentidos e significados potenciais da imagem. Nas minhas imagens, 
as silhuetas, sombras do corpo e os vestidos são parte do desejo e busca 
pela universalidade, presentes no meu processo de criação; aqui, a dualidade 
toma forma de contradição: o corpo é invocado e negado. As sombras e 
vestidos representados buscam um distanciamento do eu que ‘dá corpo’ à 
autorreferência, na busca pela abertura de um espaço de projeção do outro. 
A busca pelo outro no campo da universalidade, e no reconhecimento 
do espectador. Esse desejo de ‘afastamento’ do referencial é estimulado 
também pela pesquisa acerca da formação do signo, e da criação da imagem 
especular e técnica. A discussão de Nead desperta meu olhar para relações 
que estabeleço com um primeiro momento da pesquisa feminista, e as 
implicações dessa discussão na autodefinição e questionamento do olhar 
masculino para a representação do corpo feminino. Uso diferentes signos, 
as sombras e vestido, para insinuar e remeter ao corpo em sua ausência.
AUSÊNCIA
Por muito tempo achei que a ausência é falta.
E lastimava, ignorante, a falta.
Hoje não a lastimo.
Não há falta na ausência.
A ausência é um estar em mim.
E sinto-a, branca, tão pegada, aconchegada nos meus braços,
que rio e danço e invento exclamações alegres,
porque a ausência, essa ausência assimilada,
ninguém a rouba mais de mim.
(ANDRADE, 1985, p.25)
 A ausência é uma das sensações presentes no processo, 
também nos momentos em que me concentro na percepção do corpo. 
Quando elaborada nas imagens como sensação (não com o sentido de falta, 
de não presença), interfere na construção do corpo, muitas vezes gerando 
sua fragmentação. Algumas das figuras representadas possuem um rosto, 
outras não; às vezes o rosto é fragmentado. A existência ou ausência do 
rosto, e de outras regiões do corpo é mais sensorial, intuitiva e menos 
simbólica. Não é ideia de ‘mutilação’ (ou algum outro significado simbólico) 
que me interessa, mas a sensação que ocorre no momento da pintura. 
Observando o corpo, algumas regiões e cores se tornam mais urgentes; 

















120 x 150 cm
partes do corpo deixam de ser representadas: braços, pernas, pés, cabeças... 
Ausentes ou flutuantes, desconectados do corpo, intensificam sensações, 
informam sobre minha percepção e meu diálogo com o espelho, o corpo e 
o tecido pictórico.
A fragmentação do corpo foi gradativamente incorporada, 
deixando de ser um foco nas investigações. Enquanto investiguei 
a fragmentação, me aproximei de Francis Bacon (1909-1992). Essa 
aproximação com o artista se deu após comentários de diferentes amigos/
espectadores que encontravam semelhanças entre o trabalho do artista e 
minhas imagens; a princípio não entendi a semelhança, mas com o tempo, 
encontrei ressonâncias na sua produção. Os corpos, o modo de representar 
os volumes, a fragmentação e deformação das figuras me inquietaram - nas 
minhas imagens as distorções são mais sutis – e passei a observar o espaço 
construído pelo pintor, a relação entre figura e fundo nas suas obras. Nessa 
aproximação descubro, ainda, um caráter ‘inquietante’ das minhas figuras, 
um certo incômodo que provocavam no espectador; aspectos que meu 
encantamento com o corpo, seus volumes e luzes me impediam de ver 
até então. Essa percepção ficará mais forte no momento em que, em 2012, 
vejo minha exposição de Mestrado pronta: sinto um certo incômodo, uma 
vontade de diminuir o número de pinturas, de silenciar um pouco aqueles 
corpos, aquietar aquela ‘multidão’ (como bem nomeou Lygia Eluf no texto 
de abertura). Compreendo uma nova dimensão das imagens quando me 
deparo com elas instaladas no espaço, relacionando-se ‘autônomas’ com 
o outro – e comigo. O que surge como um incômodo me fortalece, no 
reconhecimento de uma potência do trabalho da qual não estava consciente.
Hoje não represento mais partes flutuantes, desconectadas 
do corpo, como braços e pernas. Tenho me interessado por um corpo mais 
íntegro, a fim de discutir sua relação com o espaço; ainda assim, os braços 
continuam sendo pouco representados, privilegiando-se a forma fechada 
do corpo, seu peso, massa, densidade, baseado ainda na sensação de 
ausência desta parte (com a investigação da água, cabeças voltam a flutuar, 
com novos sentidos).
O vestido, que aparece nessa composição a que me referi 
(p.65/37 digital), trouxe a possibilidade de trabalhar com a estampa, 
com uma forma de representar as plantas que remete ao decorativo, ao 
embelezamento, permitindo o uso de outras cores, e estabelecendo 
diferentes diálogos com o espaço: ora pelo contraste (o amarelo/rosado do 









12,5 x 18 cm
(o vermelho da estampa e os rosas das plantas do fundo). Trata-se, ainda, 
de um objeto simbólico no universo feminino.
Em 2011 o vestido surge na pintura pela primeira vez. 
Investigando formas de representar o corpo, lanço mão da representação 
do vestido, não apenas como um objeto que remetesse ao corpo feminino 
– ou especificamente ao meu corpo, já que escolho um vestido que usava – 
mas como forma de tratar do corpo por sua ausência.  O vestido escolhido 
havia sido da minha mãe, e me lembro de, mais nova (não saberia precisar a 
idade) acompanha-la na compra, e vê-la usando-o. Esse, e um outro vestido 
(que ela usava quando eu era ainda mais nova, antes dos meus 6 ou 7 anos 
de idade e que ainda guardo) povoavam meu imaginário, minha admiração 
por ela e, de alguma forma, por uma ideia de feminino. Me lembro de ficar 
muito contente quando, já adolescente, ‘herdei’ os vestidos, que passaram 
a caber em mim. No momento da pintura, escolhi o vestido consciente 
de seu significado para mim, das memórias que ele protege e recorda. A 
leitura, muito tempo depois, da discussão de Garretas sobre a linguagem 
aprendida com a mãe e seu papel na constituição do sujeito de alguma 
forma amplia minha percepção do uso deste elemento, significando minha 
relação afetiva com ele. Os vestidos passam a se relacionar também com a 
água, outro elemento que vem sendo trabalhado nas pinturas, e ganhando 
espaço na investigação. A água, aqui, ganha ‘contornos’ de mar.
a água, morte e vida
Em 2012 me mudo de cidade, de São Paulo para Santos. A ideia 
de viver próxima ao mar me encantava: sua horizontalidade, imensidão, 
profundidade... uma sensação de estabilidade, de assentamento. Foi assim 
que, sem nenhum vínculo anterior com a cidade, eu e Erik, meu companheiro, 
escolhemos essa cidade para viver.
Logo de cara sinto no corpo o impacto desta mudança; 
saindo de São Paulo é possível perceber o ritmo que a cidade imprime 
sobre meu corpo, sempre apressado, sempre evitando ‘perder’ tempo. A 
minha relação com o tempo e com a cidade mudam radicalmente; com a 
bolsa de doutorado, a mudança de cidade associada ao trabalho em casa 
aprofundam as transformações. A sensação do ritmo acelerado em meu 
corpo me leva a um exercício: paro diante do mar quase diariamente e o 
observo, pelo tempo necessário, até que sinta meu ritmo interno diminuir. 
Isso durou por alguns meses. Hoje, sinto sua imensidão, sua horizontalidade 










O trabalho com as plantas, a exploração das relações entre o 
corpo e o espaço através delas me ocupa no início da série de trabalhos que 
ocorre em Santos. Acredito que o mar, a água já ‘rondava’ a pesquisa mas 
só se torna uma questão investigada, com consciência, a partir dos guaches, 
um misto de caderno de investigação e livro de artista.
Trabalhando junto com mala_grupo, ainda em contato com 
o grupo de artistas em Londres, recebemos um desafio: trabalhar com “A 
tempestade”, possivelmente última peça de William Shakespeare (1564-
1616). A princípio, tive muita dificuldade em pensar uma relação entre meu 
trabalho e o universo do autor: pesquisei um pouco sobre ele, li outras peças, 
trabalhos críticos sobre elas e enfim me encontro com Ofélia, em “Hamlet”, 
que me recorda uma imagem que povoa meu imaginário há muito tempo.
O mar é outra forte presença na obra de Shakespeare, e 
‘me encontro’ nessa relação: a figura feminina e a água, o mar. Ofélia e 
Miranda (personagens femininas de “Hamlet” e “A tempestade”), afogada 
e sobrevivente. Decido então explorar essas relações, a água que mata e 
nutre, que vela e revela, emerge e submerge. 
Busco novos meios para o desenvolvimento dessa pesquisa: 
montagem fotográfica e o livro, em guaches. Buscando me aproximar do 
tema e pensando na representação da água, fotografo o mar, a praia de 
Santos. A essas fotografias irei associar fotografias dos corpos ‘pintados’ 
(das representações do meu corpo nas pinturas), explorando a construção 
das imagens por camadas e transparências, em um acúmulo de corpos, 
plantas e água.
Nesse momento da investigação, recordo o filme “Elena” 
(2012), da cineasta e atriz brasileira Petra Costa, em uma cena lindíssima 
de mulheres boiando, em vestidos leves – alguns estampados, floridos –, 
sendo levadas pela água. O filme trata da busca da diretora pela irmã, jovem 
atriz que comete suicídio aos 20 anos de idade; autorreferente, ele mostra 
a busca de Petra entrelaçada à de Elena, e os destinos de três mulheres, as 
duas irmãs e a mãe, marcados pela depressão, suicídio e a arte.
Elena é uma Ofélia, pensa Petra. Ofélia, a noiva de Hamlet que se suicida 
na peça de Shakespeare. Ela, Petra, também é uma Ofélia. São muitas 
Ofélias que andam por aí nas ruas deste mundo, acredita Petra. Meninas 
que no vir a ser mulher se afogam no rio de desejos e sensações, de 
excessos do sentir e do querer. Jovens que submergem nesse feminino 
perturbador sem jamais conseguir voltar à superfície. 

















pernas e dançar, como em A pequena sereia? (BRUM in “Elena”, 2014, 
p.19)
Petra Costa relaciona a metáfora da água ao feminino e às 
emoções: “Mulheres sendo levadas pela água, afogando-se em suas próprias 
emoções”17. A relação da água com as emoções, a imagem do afogar-se 
nela ou, ainda, sobreviver a esse afogamento permeiam meu imaginário 
sobre a água. Ainda que a diretora de “Elena” relacione esse ‘afogar-se’ 
com a passagem da puberdade à vida adulta nas mulheres, acredito que ele 
se refira também a outros momentos da vida, aos ciclos, mudanças e lutos 
que vivemos com frequência.
A escolha do meio e procedimentos para uma parte desta 
investigação, as ‘colagens fotográficas’, dialogam com essa referência; 
cheguei mesmo a pensar em diversas formas de trabalhar a imagem do 
corpo na água em movimento, mas por uma série de dificuldades, e também 
por querer relacionar essa pesquisa com as minhas representações em 
pintura do meu corpo, acabo aproximando as fotos do mar e as da pintura. 
Transparência, sobreposição, busca pela integração entre corpo e água, 
diluição... são sentidos e procedimentos que permeiam a construção das 
fotografias, estimuladas também pelas referências.
O filósofo da ciência, epistemólogo, professor e ensaísta 
Gaston Bachelard (1884-1962), em “A Água e os Sonhos” (1942) discute a 
imaginação da matéria, em uma investigação da psicologia da imaginação. 
Levanta, a partir da análise de diferentes autores, as principais imagens 
associadas à água, um dos elementos primordiais (entre eles o fogo, ar e 
terra, discutidos em outras publicações) para a imaginação da matéria:
A água é realmente o elemento transitório. É a metamorfose ontológica 
essencial entre o fogo e a terra. O ser votado à água é um ser em vertigem. 
Morre a cada minuto, alguma coisa de sua substância desmorona 
constantemente. A morte cotidiana não é a morte exuberante do fogo 
que perfura o céu com suas flechas; a morte cotidiana é a morte da água. 
A água corre sempre, a água cai sempre, acaba sempre em sua morte 
horizontal. Em numerosos exemplos veremos que para a imaginação 
materializante a morte da água é mais sonhadora que a morte da terra: 
o sofrimento da água é infinito. (BACHELARD, 2016, p.07)
No terceiro capítulo, o autor apresenta o “Complexo de 
Ofélia” que trata da relação da água com o imaginário da morte desejada, 
















do suicídio, da morte feminina. Recupera diversos autores que se referem 
à Ofélia, das mais diversas formas, para demonstrar essa relação. Esse 
aspecto da materialidade da água - da ideia de sofrimento, diluição, morte 
e vida - me interessa na pesquisa da relação do corpo com a água, com o 
espaço construído na pintura.
Se o leitor, que talvez nunca viu semelhante espetáculo [uma mulher 
afogada], o reconhece ainda assim e com ele se comove, é porque esse 
espetáculo pertence à natureza imaginária primitiva. É a água sonhada 
em sua vida habitual, é a água do lago que por si mesma ‘se ofeliza’, 
se cobre naturalmente de seres dormentes, seres que se abandonam 
e flutuam, de seres que morrem docemente. Então, na morte, parece 
que os afogados, flutuando, continuam a sonhar... (BACHELARD, 2016, 
p.85)
Para além de uma morte real, concreta, me interessa a 
diluição, a comunhão entre corpo e água. As pequenas mortes diárias, as 
transformações, o desejo de morte e de vida, os espaços de sonho onde o 
corpo continua vivo enquanto partes de si falecem. Acredito que seja esse 
aspecto da água, melancólico, transitório e dual que me desperte o desejo 
por sua investigação, sua relação com o corpo feminino, com meu corpo. 
A água como suicídio e restauração, como sofrimento e cura, como um 
encontro consigo e com esse ‘feminino’ a ela associado.
Outra artista que encontro nesse momento da pesquisa é a 
alemã, criada no Brasil, Janaina Tschäpe (que hoje trabalha entre o Rio de 
Janeiro e Nova Iorque)18, com uma vídeo-instalação na exposição “Elles: 
mulheres artistas na coleção do Centre Pompidou”, realizada em 2013 no 
CCBB – Centro Cultural do Banco do Brasil no Rio de Janeiro. A instalação 
chamada “Blood, sea” (traduzida como “Mar de Sangue”) de 2004 é 
composta por quatro vídeos (que ali formam três paredes em ângulos 
retos), onde mulheres, vestidas com grandes figurinos, tecidos coloridos, 
látex, em forma de tentáculos, dançam sob a água, submersas. Os trabalhos 
de Tschäp evocam ‘criaturas’, em um misto de animais marinhos, da floresta, 
vegetais, etc.; corpos femininos que, envoltos em materiais de cores, 
texturas e formas diversas criam um imaginário que mescla suas diferentes 
referências culturais - a artista cresceu na Alemanha e no Brasil. Nessa 
instalação, esses corpos estão sob a água; em outros trabalhos, os corpos 
dialogam com diferentes paisagens, como em “The sea and the mountain”, 
do mesmo ano.
O trabalho da artista envolve outros meios e investigações, 
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seu site organiza a produção desde a década de 1990; a água é um elemento 
bastante forte, explorado também na pintura. Uma série de relações são 
possíveis, porém me atenho à instalação “Blood, sea”, que vi na exposição 
e me despertou a pesquisa sobre a artista. A imagem dos corpos sob a 
água, os tecidos que os envolvem, deformam, prolongam, em uma dança 
entre sutil e surreal, mistério e revelação; os rosas e verdes, a sonoridade, 
a disposição e dimensão dos vídeos que nos convidam a imergir junto às 
criaturas. O corpo que se insinua em pernas e braços, revelando a figura 
feminina. 
Os corpos das minhas figuras possuem pequenas deformações, 
nada que sugira outras criaturas. São corpos sempre femininos, mas me 
aproximo de Tschäpe no interesse em pensar a integração do corpo com 
a água, as diferentes qualidades da imersão, as camadas de transparências 
que velam e revelam o corpo.
Há um poema, de Cecília Meireles, “Mar absoluto”, em que 
ela discute, por meio de uma espécie de narrativa, sua relação com o mar. 
O poema me encanta profundamente, parece gerar em mim a sensação 
que experimento, em alguns momentos, diante do mar. Ao lê-lo, o mar me 
invade, me envolve, acolhe e afoga, embala e assusta. Trata-se de um longo 
poema, que tenho muita dificuldade em selecionar poucos versos; destaco 
aqui um trecho que trata justamente de uma relação de ‘integração’ com o 
mar, mas o poema será colocado na íntegra, como anexo (p.143/76 digital, 
pois acredito que valha a leitura e porque, em outros trechos, outras relações 
com o mar são exploradas pela autora, e também estimulam a pesquisa.
MAR ABSOLUTO
 [...]
E assim como água fala-me.
Atira-me búzios, como lembranças de sua voz,
e estrelas eriçadas, como convite ao meu destino.
Não me chama para que siga por cima dele,
nem por dentro de si:
mas para que me converta nele mesmo. É o seu máximo dom.
Não me quer arrastar como meus tios outrora,
nem lentamente conduzida,
como meus avós, de serenos olhos certeiros.
Aceita-me apenas convertida em sua natureza:
plástica, fluida, disponível,
igual a ele, em constante solilóquio,
sem exigências de princípio e fim,
















Essas referências me estimulam, ainda, a pensar o movimento. 
O movimento nas pinturas é explorado nos ‘outros elementos’, plantas 
e água; o corpo é geralmente estático e, em algumas das pinturas, onde 
a figura é representada sozinha, é estático, frontal, central. Busco, na 
representação dos corpos, conforme discutido anteriormente, uma espécie 
de presença, de peso, volumes, que são enfatizados por esses aspectos 
nas pinturas com figuras sozinhas. O movimento do corpo ainda não foi 
explorado, mas talvez venha a ser, por meio de outras linguagens. Essas 
reflexões, somadas às fotografias realizadas, começam a sugerir novos 
caminhos, ainda a serem percorridos.
Começo a me interessar e pesquisar artistas e obras que 
tratam da presença do corpo, do corpo como meio para a discussão de 
assuntos diversos. Neste campo, as mulheres artistas e pesquisas feministas 
em arte contribuem muito para as reflexões, complexificando os sentidos e 
significados desta exposição19. 
Ainda assim, essas pesquisas são um meio de ampliar meu 
repertório, de abrir possibilidades ainda no campo da pintura. A pintura 
parece ser o início e o fim da pesquisa, mesmo sugerindo investigações em 
outros meios.
A representação das plantas também se relaciona ao aspecto 
da dualidade entre morte e vida apontado na materialidade da água. Nas 
plantas, o sentido de seu crescimento, de ‘alimentar’ o corpo; percorrê-lo; 
na água, as veladuras, profundidades, superfícies; o respiro.
PAPOULAS EM JULHO
Pequenas papoulas, pequenas chamas do inferno,
Vocês fazem mal?
Vocês se mexem. Não posso tocá-las.
Meto as mãos entre as chamas. Nada me queima.
E me cansa ficar aqui olhando
Vocês se mexendo assim, enrugadas e rubras, como a pele de uma boca.
Uma boca sangrando.
Pequenas franjas sangrentas!
Há fumos que não posso tocar.
Onde estão seus ópios, suas cápsulas que enjoam?
Se eu pudesse sangrar, ou dormir! –
Se minha boca se unisse a essa ferida!
19  Essa discussão sobre as representações do corpo na obra de artistas feministas 
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Ou se seus licores me sedassem, nessa cápsula de vidro.
Entorpecendo e acalmando.
Mas sem cor. Incolor.
(PLATH, 2005, P.37)
Na medida em que a investigação pictórica avança, as plantas 
passam a ser associadas à uma experiência pessoal e sua escolha dá-se não 
somente pelo seu potencial de forma e cor, mas por significados simbólicos 
atribuídos. Utilizo, nas últimas pinturas criadas (p.166 e 168/88 e 89 digital), 
uma flor específica: a cyclamen. Desde muito jovem me interesso por essa 
flor, que me parece crescer ‘invertida’; o caule se curva para baixo, de forma 
que o que seria o ‘miolo’, situado acima do caule, a ser protegido pelas 
pétalas, se torna exposto, voltado para baixo e as pétalas se curvam para 
cima, crescendo em torno do caule.
Há cerca de 7 anos faleceu meu avô, uma das pessoas mais 
próximas de mim a morrer. Dediquei-lhe cyclamens brancos e essa flor ficou, 
para mim, sempre associada à dor, à perda, ao sofrimento, mas também 
a um profundo carinho, cuidado, desejo de transformação, celebração da 
vida.
Frida Kahlo (1907-1954)20 é uma artista que lida, 
constantemente, com a dualidade vida e morte. Em uma obra autobiográfica 
e narrativa, repleta de simbolismos, eventos e situações reais vividas pela 
artista são reconstruídos na pintura, como seu acidente e aborto, e são 
meios de explorar, de forma complexa, essa dualidade. Frances Borzello, 
no já referido “Seeing ourselves” afirma que Kahlo é responsável por trazer, 
para o autorretrato feminino, a dor, física e mental. Ainda segundo a autora, 
em “My Birth”, de 1932, Frida coloca o espectador como um voyer, mas 
discute, para além da exposição pornográfica do corpo, o “nascimento, dor 
e o grotesco” (p.147) em um diálogo entre dor e prazer, vida e morte.
Me interessam em Frida Kahlo as imagens em que a artista 
explora a relação do corpo com as plantas, em uma discussão de morte e 
vida reafirmada por outros elementos simbólicos como a caveira ou o sono.
Na representação de si duplicada, como em “The two 
Fridas”, de 1939, a artista expressa outras dualidades; me encanta, ainda, 
sua liberdade de discutir e elaborar suas vivências, o uso de símbolos e 
elementos carregados de significados culturais que parecem me lembrar 
20  Site da Fundação: http://www.frida-kahlo-foundation.org/



















que em pintura tudo é possível, que vida e obra são uma mesma coisa e que 
o corpo e suas possibilidades de elaboração são ilimitadas.
O trabalho mobiliza ainda uma reflexão sobre a relação da 
artista com a cultura em que está inserida, sobre a afirmação do México, 
suas tradições, singularidades, elementos, símbolos... Frida Kahlo me parece 
profundamente conectada com o lugar onde nasceu e essas referências 
transbordam no trabalho, tornando-o ainda mais potente, coerente, 
sólido. Outros trabalhos me trazem essa sensação, como o espetáculo 
“Movimento Número 1: O Silêncio de Depois” que vi recentemente do 
“Coletivo Negro” (do qual já conhecia o espetáculo: {ENTRE}), um grupo 
de teatro que se denomina como “Grupo de investigação cênico-poético-
racial que debruça-se sobre a criação teatral desde 2008”21. Essa referência 
clara, a consciência de um campo de pesquisa, de uma tradição, no contato 
com sua ancestralidade me comove, e me leva a repensar meu trabalho e o 
modo como venho olhando para ele. Me leva, ainda, a retomar a discussão 
anteriormente mencionada, sobre a linguagem do adorno, e como essa 
conexão com minha ascendência materna me mobiliza. 
Isso não significa que irei buscar raízes e justificativas para 
o que eu faço, ou que acredite que este é o ‘melhor jeito’ de fazer arte; 
trata-se apenas de uma reflexão que me mobiliza, que me lembra de meu 
compromisso com o mundo e o outro, de meu papel como educadora, por 
exemplo, me levando a perceber, ainda, a diversidade da produção atual 
e os diferentes pontos de partida e estímulos que levam à construção de 
‘obras’ de arte hoje. Pequenos devaneios que permeiam meu processo e o 
estimula e influencia de maneira menos direta. 
O percurso que me leva à dualidade vida e morte envolve os 
dois elementos, água e plantas, e a ideia de afogamento torna-se mais e mais 
presente. Entre afogar-se e se salvar está o ar, a respiração, os pulmões. 
Nas figuras, passo a explorar aberturas e fechamentos de bocas e olhos, 
encontrando no corpo ‘canais’ de relação com o mundo: plantas, água e ar 
entram e saem pela boca; alimentam, afogam... 
FOI NO MAR QUE APRENDI
Foi no mar que aprendi o gosto da forma bela
Ao olhar sem fim o sucessivo
Inchar e desabar da vaga
A bela curva luzidia do seu dorso
21  Grupo da cidade de São Paulo, sendo os atores formados pela Escola Livre (Santo 










O longo espraiar das mãos de espuma
Por isso nos museus da Grécia antiga
Olhando estátuas frisos e colunas
Sempre me aclaro mais leve e mais viva
E respiro melhor como na praia
(ANDRESEN, 1997, p.11)
Passo a perceber a respiração como uma possibilidade de 
alteração também da representação do corpo, repensando os volumes da 
caixa torácica e a abertura ou não dos olhos. Essa atenção à respiração, e 
sua relação com as costelas e os olhos e a boca são uma referência clara à 
minha experiência com a prática do yoga. Há cerca de 2 anos e meio, após 
minha mudança para Santos, encontro no yoga um espaço de consciência de 
outras dimensões do corpo, uma outra forma de interiorização e percepção 
interna; encontro relações entre o estado de atenção que descubro e visito 
na observação do corpo através do espelho e a prática do yoga e meditação; 
pintura e yoga como formas de alterar estados de percepção, formas de re-
conhecer o próprio corpo, e de mergulhar em si, encontrando uma conexão 
entre mente e corpo que até então conhecia apenas no momento da criação. 
Outro elemento que surge nessa aproximação entre água, ar, 
boca e olhos é o que chamo de ‘linha do horizonte’. Já insinuada através 
de silhuetas-montanhas na pintura que precede o ‘livro’ de guaches, será 
investigada em mais duas pinturas, em uma relação com a cabeça. Além 
de indicar um possível limite entre água e ar, essa fragmentação do espaço 
permite novas experiências com a cor, com a relação entre figura e fundo 
e camadas e com a ideia de ‘afogamento’, como parte da dualidade morte 
e vida pode - através da cor, camadas e transparências - se tornar mais 
complexa e dúbia.
Como ocorre com as plantas, em alguns momentos as 
‘relações’ entre elementos e o corpo são o ponto de partida para as imagens, 
e busco procedimentos e elementos de linguagem que permitam explorá-
las; em outros, uma possibilidade de uso da linguagem (por exemplo 
camadas e transparências) sugerem novas relações, ‘intermediárias’ nas 
dualidades, não nomeadas, inusitadas. Ambas explorações podem sugerir 
a pesquisa de referências, verbais ou imagéticas. 
Esses últimos elementos, a respiração, sua relação com a 
água, o rosto e tronco das figuras, linha do horizonte e plantas são, hoje, as 
questões que me ocupam e estimulam a criação das pinturas; transparência, 
cor, linha e mancha, camadas, movimento, suspensão.













do corpo (estimuladas pela pesquisa do espelho e formação do signo) e sua 
relação com o espectador estimulam uma nova investigação, que ocorre 
por meio da fotografia. A relação entre as figuras é explorada agora em 
diferentes ‘dimensões’.
Meu corpo, real e físico, concreto, se relaciona com suas 
representações pictóricas, gerando uma nova série de trabalhos, realizada 
em fotografia. Nas primeiras experiências com fotografia, realizadas diante 
do espelho em 2009, trabalho sozinha encontrando formas de posicionar 
e fotografar o corpo sem que a câmera apareça no reflexo. Atualmente, 
com a projeção sobre as telas e a necessidade de uma distância maior 
entre a câmera e o corpo, que deve aparecer inteiro, ou quase inteiro (sem 
recortes e fragmentações provocadas pelos limites do espelho), conto com 
a ajuda do meu companheiro22 para o clique final. Crio uma espécie de cena 
onde, diante das pinturas, investigo o posicionamento do corpo e utilizo 
a projeção para sobrepor as plantas, criando uma ‘camada’ sobre o corpo 
real e o pictórico. Defino de antemão o ponto de vista e o enquadramento, 
limitando a ação do clique. Ainda assim, ao longo desse processo, Erik realiza 
outras fotografias, escolhe detalhes, recorta, amplia... seu olhar sobre o 
corpo e a cena geram outras imagens, outros cliques de sua autoria. Essas 
imagens são o espaço de sua projeção sobre o corpo, de sua relação com o 
trabalho, em uma espécie de aprofundamento da relação entre o trabalho 
e o espectador, determinando sua entrada/participação na obra, explorada 
anteriormente através do espelho e outras referências. 
Acompanhei algumas discussões entre fotógrafos acerca da 
autoria em fotografia ou da definição de autorretrato, quando se conta 
com a participação de um outro no momento do ‘clique’. Para nós, eu e 
Erik, as fotos em que dirijo e determino completamente o clique tratam-se 
de autorretratos; já as fotos que ele realiza, que escolhe realizar, são uma 
parceria, um trabalho de ambos. A questão da autoria é vasta e pode gerar 
muitas pesquisas; a princípio não me interesso por aprofundar essa questão, 
que não é central nesse estudo, mas uma decorrência da investigação das 
possibilidades de representação do corpo, bem como da reflexão sobre a 
presença/participação do espectador; trata-se da própria busca pelo outro 
por meio da autorreferência, questão esta sim, central (que dá início ao 
presente estudo).
Essa série de imagens fotográficas é uma espécie de 
22  Erik Morais é artista, com formação de ator e educador; vivemos e trabalhamos 
juntos. Ambos possuímos pesquisas individuais, mas experimentamos processos de 
criação e docência com as linguagens integradas, em parceria; parceria na arte e na vida.
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REFERÊNCIAS DO IMAGINÁRIO: 
a presença do outro nas representações de si
Algumas referências que compõem o imaginário são conceituais e, para serem 
mencionadas, dependem de uma contextualização, de uma reflexão e demonstração de 
concepções que me afastam momentaneamente da construção das imagens.
Conforme brevemente apresentado, essas não possuem relação direta com a 
construção das imagens, mas estimulam uma reflexão sobre o processo de criação de forma 
mais ampla, abstrata; para além da construção de minha poética, colaboram com minha noção 
de fazer arte, meu modo de compreender e perceber o mundo das imagens e seus processos 
de formação. Ainda assim, a pintura, a reflexão sobre a prática continua sendo o ponto de 
partida para a pesquisa de referências, que dialoga com as questões sendo delineadas e 
investigadas na pintura.
A dificuldade de explicitar de forma breve esse diálogo, aproximando os 
conceitos estudados da “descrição do processo”, me leva a apresentar algumas das 
referências, destacando-se como transformaram minha percepção das imagens construídas, 
colaborando com novos olhares para a poética em formação.
Partindo da noção de que o autorretrato não se limita a um processo de 
autoconhecimento mas encerra a busca e encontro com o outro (ideia que surge da 
observação do conjunto de pinturas realizado entre 2008 e 2012, antes e durante o Mestrado), 
busco na filosofia existencialista, filosofia da linguagem e na história da arte feminista modos 
de compreender a relação eu/outro, refletindo sobre a presença do outro na formação das 
minhas imagens, de imagens autorreferentes, de imagens poéticas; amplio o campo de 
reflexão discutindo um possível olhar para investigações autorreferentes e para a criação em 
arte em geral.
Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir e O Círculo de Bakhtin são o início desta 
pesquisa. Neste processo, ao me deparar com o conceito de universalidade em Sartre (1943), 
desdobramento deste estudo; retomando e ‘levando adiante’ questões 
centrais – eu/outro, universal/singular - e explicitando a pintura como o 
principal meio da investigação: a pesquisa poética ocorre antes por meio da 
pintura, provoca a busca por referências e outros meios de investigação, e 
estes se tornam estímulo para a criação de novas pinturas. 
Assim, os resultados são ainda ‘parciais’; as fotografias, bem 
com os objetos construídos a partir das máscaras, deverão ser melhor 
desenvolvidos, considerando-se as imagens apresentadas como etapas do 
processo. O estudo finaliza em uma abertura para uma nova investigação; 
encerra-se um ciclo do processo de criação, apontando para o início de outro, 
formando a espiral que irá constituir e, na mesma medida, ser formada, pela 
poética.
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A BUSCA PELO OUTRO
A presença do outro será tratada a seguir de quatro formas: o outro como 
consciência do inacabamento, da responsabilidade ética e compromisso com a realidade; o 
outro necessário à percepção de si; a formação do outro no afastamento entre a representação 
e a realidade a que ela se refere; o outro na forma do espectador que dialoga com a imagem.
O engajamento do artista, bem como a relação entre realidade e imaginação 
que compõe o processo de criação da obra, segundo o existencialismo de Sartre, me levam 
à compreensão da presença do outro na criação das imagens como compromisso com a 
realidade, responsabilidade ética. Já os modos de percepção de si que se completam no 
reconhecimento do outro são fruto de uma aproximação com a ambiguidade de Beauvoir 
(1949) e, em Bakhtin (1979), da discussão sobre a formação de imagem externa própria. O 
conceito de signo, discutido por Santaella (2003), me leva a perceber e investigar a presença 
do outro através de um distanciamento entre a representação e a realidade. A participação do 
espectador na formação da imagem é discutida através de uma aproximação com o conceito 
de engajamento do leitor, em Sartre (1947). 
Em Sartre o espectador é livre e engajado como todos os homens, mantendo-
se a discussão no campo da responsabilidade ética, das escolhas como criação de ‘normas’ 
universais. Porém, pensar o outro como o ‘espectador’ inicia uma aproximação com o campo 
da singularidade: ele começa a ganhar ‘contornos’, a ser pensado dentro de um contexto, a 
contextualizar a obra. Seu olhar, sua recepção, me levam a refletir sobre as singularidades da 
pintura, elementos representados que constroem as imagens, bem como as experiências que 
as compõem. Aqui nos aproximamos das referências feministas, em um retorno do olhar para 
si; essa discussão se desenvolve neste mesmo capítulo, em “O olhar para si: encontro com o 
feminino”, após a apresentação das quatro formas de reconhecer a presença do outro.
passo a refletir sobre uma nova dualidade, que compreendo como própria do processo de 
criação: universal e singular.
Pesquiso novas referências no campo do feminismo (até então explorado 
somente por meio do feminismo existencialista, e de igualdade, em Beauvoir e suas críticas), 
em uma espécie de recuperação de si, do olhar para si na busca pelas singularidades. Discussões 
sobre a produção feminina e feminista autorreferentes, desenvolvidas por Frances Borzello 
(1998), Whitney Chadwick (2002), Lynda Nead (1998), entre outras, passam a permear a 
reflexão sobre a construção das imagens em questões específicas: a representação do corpo 
e dos elementos naturais.
Compreendo, assim, que a ‘dualidade’ eu/outro é, na verdade, cíclica, e como 
a universalidade em Sartre, dialética: o olhar para si lança ao outro; olhar para o outro lança 
de volta a si. A consciência de si está impregnada do reconhecimento do outro, na mesma 
medida em que o olhar para o outro depende do reconhecimento de si.
Irei discorrer brevemente sobre os conceitos estudados, destacando as 
diferentes formas de encontro com o outro no processo de criação de autorretratos, 
bem como sobre o olhar para si estimulado pelas referências feministas. Aspectos como a 
observação diante do espelho e procedimentos para criação das figuras no tecido pictórico 
serão retomados, iniciando a apresentação de cada referência; com isso, pretende-se afirmar 
a pintura como ponto de partida e esclarecer as escolhas conceituais. 
O texto a seguir irá explicitar esse movimento constante de aproximação/
afastamento das referências com a criação das imagens, em ‘narrativas’ paralelas. Em uma 
espécie de ‘retomada’ da estratégia de escrita/leitura proposta na “descrição do processo” 
(em que as narrativas verbal e visual seguem em paralelo e se mesclam), em “referências do 
imaginário” duas narrativas verbais são construídas em paralelo, mas entrelaçadas: descrições 
do processo de construção das imagens e a apresentação dos conceitos estudados. A 
mudança de fontes tipográficas, alinhamento e marcação em negrito exploram as relações 
entre ambas reflexões, criando paralelos e complementaridades, em composições verbais e 
visuais. Destaco, em negrito e itálico, os pontos de encontro entre as duas narrativas, no que 
diz respeito à ideia de autorreferência como busca e encontro com o outro. Percursos da 
pesquisa em artes, pontos de partida e trajetórias, desvios e retornos, encontros. 
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Em uma discussão sobre as relações entre ética e estética no pensamento de Sartre 
(2010), a professora Thana Mara de Souza (Universidade Federal do Espírito Santo) demonstra que 
o engajamento estético foi tratado por Sartre em diferentes textos, aprofundando-se ao longo do 
tempo. Afirma que, inicialmente, pode parecer que a arte para o autor, fora ‘reduzida’ unicamente 
à ética, tratando-se o engajamento na criação de uma arte panfletária, via de comunicação 
de um posicionamento político. Ao longo de sua análise de “O imaginário” (SARTRE, 1940), o 
engajamento (ético ou estético) pode ser compreendido como um compromisso consigo e com 
o mundo, o consentimento com a responsabilidade das escolhas, em uma relação intrínseca com 
a realidade. 
Considerando a noção existencialista de consciência, pode-se afirmar que 
percepção e imaginação são dois tipos de consciência e não podem ocorrer simultaneamente. 
A arte é fruto da imaginação e cria o mundo irreal (em uma negação do real), enquanto a moral 
(fruto da percepção), se orienta para o mundo real, para o que é positivamente percebido. Ainda 
assim, elas não se excluem ou anulam: há uma relação de interdependência, a manutenção 
decorrente da negação.
A arte é vista por Sartre como uma forma de criação de um mundo irreal, mas 
que só é possível ser imaginado a partir da realidade, uma vez que a consciência é o lançar-se no 
mundo, a própria existência concreta. A arte, ao negar a realidade para a construção do invisível, 
a carrega como ponto de partida, como pano de fundo, dependendo inicialmente da percepção 
positiva do mundo. A criação artística é fruto, assim, da visão de mundo de seu autor, e carrega 
seu posicionamento diante dele. Apesar das afirmações de Sartre em “Que é literatura?” (1947) 
sobre o engajamento estético pertencer à literatura de prosa - do uso das palavras como signo 
-, o próprio autor faz ‘ressalvas’ a essa especificidade (usando exemplos da pintura e notas que 
incluem as outras artes em suas afirmações), tornando-se possível afirmar o engajamento nas 
artes como um todo, em decorrência de sua relação com a realidade e derivações do processo 
de criação artística. Nos interessa aqui, antes de mais nada, destacar a relação entre a arte e a 
realidade vivida, entre a criação de sentidos e o posicionamento individual do artista. 
A noção existencialista de responsabilidade, pautada na liberdade, me permite 
refletir sobre o autorretrato como uma forma de perceber e ‘fazer afirmações’ acerca da imagem 
de si, ao mesmo tempo em que o faço também para o outro, que se apresenta diante mim livre 
e responsável como eu. O autorretrato trata, assim, de uma visão do artista sobre o homem, 
sobre si e o outro. A percepção do mundo se dá através da ação sobre ele, ação esta que, livre e 
responsável – engajada – envolve a si mesmo e a todos os outros homens.  Na medida em que o 
homem caminha para si, que seu projeto é fazer-se, - escolhendo constantemente e exercendo 
sua liberdade a cada escolha – ele afirma valores e critérios, tornando-se responsável por toda a 
humanidade. 
Todo imaginário aparece sobre o fundo de mundo, mas reciprocamente toda apreensão do 
O compromisso com a realidadeAs pinturas partem da observação do meu corpo diante do espelho. A princípio, o espelho é um modo de observar o corpo frontalmente, de um ponto de vista impossível para observação direta do próprio corpo. Na medida em que o processo se 
desenvolve, séries de imagens são realizadas e, observando-as e refletindo sobre o processo de sua criação, percebo que o espelho possui outros papéis na construção das imagens: a observação ‘em tempo real’ do corpo, que se transforma na medida em que é observado. Assim, o espelho permite que me veja mas, principalmente, que me veja me observando, sendo por mim observada. Este estado de atenção, de alerta do corpo, observando e sendo observado me interessa como uma forma de alteração do estado de percepção de si para a criação das imagens.
Inicio a imagem pela criação de uma figura, pela reconstrução de meu corpo. Para tanto, devo escolher a primeira cor e a região do corpo por onde iniciar a representação. Essas escolhas dependem de uma percepção de sensações presentes nas 
diferentes partes do corpo sendo observado; na medida em que observo o reflexo do 
espelho, identifico sensações e, a partir das suas diferentes qualidades, defino por onde iniciar a representação do corpo e a cor. Essas sensações são, muitas vezes, sensações 
conhecidas, experimentadas no cotidiano e reconhecidas no momento da observação; outras vezes, são descobertas naquele momento, próprias daquele instante, do encontro com o espelho. 
Mas bem sei o que quero aqui: quero o inconcluso. Quero a profunda desordem orgânica 
que no entanto dá a pressentir uma ordem subjacente. A grande potência da potencialidade. 
Estas minhas frases balbuciadas são feitas na hora mesma em que estão sendo escritas e 
crepitam de tão novas e ainda verdes. Elas são o já. (LISPECTOR, 1998, p.25)Creio que seja em meio a esse ‘percurso’, nesse momento do processo de criação que busco a criação de um corpo ‘universal’; o encontro com sensações humanas, compartilhadas e reconhecidas por todos os seres. A partir da observação da realidade, 
concentrando-me no meu próprio corpo e nas minhas experiências e sensações, busco uma compreensão do real e humano que transcendam minha singularidade.
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É nesse campo que a educação em arte ganha sentido, ao mesmo tempo em que retratar-me 
extrapola o espaço intimista do ateliê e o processo de autoconhecimento; é nesse campo que o 
encontro com o outro pode ocorrer em toda a sua potencialidade. 
A criação de corpos fragmentados, multiplicados, sobrepostos, me devolve a 
unidade, me permite uma percepção de mim mais integrada como artista, pesquisadora e 
educadora, todos aspectos fundamentais no meu modo de estar e pensar o mundo, bem como 
para o modo como se dá o processo de criação das imagens. Universalidade de singularidade em 
constante diálogo: em uma aproximação com o universal, com o outro através da investigação 
de si, sou lançada de volta a mim, ao reconhecimento de minha singularidade, em uma reflexão 
sobre os diferentes papéis que compõem a minha ação responsável no mundo. Inacabada, 
híbrida, em desconstrução.
Como professor crítico, sou um ‘aventureiro’ responsável, predisposto à mudança, à 
aceitação do diferente. Nada do que experimentei em minha atividade docente deve 
necessariamente repetir-se. Repito, porém, como inevitável, a franquia de mim mesmo, 
radical, diante dos outros e do mundo. Minha franquia ante os outros e o mundo mesmo 
é a maneira radical como me experimento enquanto ser cultural, histórico, inacabado e 
consciente do inacabamento. (FREIRE, 2000, p.55)
Assim o encontro com Sartre, a noção de engajamento e relação dialética entre 
realidade e imaginação alimentam minha reflexão sobre o encontro com o outro, por meio da 
pintura e da educação. A oportunidade de escolher, de projetar-se a cada escolha, de fazer-se, 
construir-se na relação direta com o mundo me permitem um encontro com o outro e comigo, com 
um engajamento sempre presente, mas até então não nomeado. O ser responsável e inacabado, 
livre. Diante da angústia de Sartre, a esperança de Paulo Freire (1921-1997):
Gosto de ser homem, de ser gente, porque não está dado como certo, inequívoco, 
irrevogável que sou ou serei decente, que testemunharei sempre gestos puros, que sou e 
que serei justo, que respeitarei os outros, que não mentirei escondendo o seu valor porque 
a inveja de sua presença no mundo não é predeterminada, preestabelecida. Que o meu 
‘destino’ não é um dado mas algo que precisa ser feito e de cuja responsabilidade não 
posso me eximir. Gosto de ser gente porque a História em que me faço com os outros e 
de cuja feitura tomo parte é um tempo de possibilidades e não de determinismo. Daí que 
insista tanto na problematização do futuro e recuse sua inexorabilidade. (FREIRE, 2000, 
p.59)
real como mundo implica um ultrapassamento em direção ao imaginário. Toda consciência 
imaginante mantém o mundo como fundo negado e reciprocramente toda consciência do 
mundo chama e motiva uma consciência imaginante como apreensão do sentido particular 
da situação. (SARTRE, 1940, p.361)
A atuação da consciência imaginante pode ainda levar a uma compreensão mais 
crítica da realidade. O artista cria a partir de sua percepção do real, mas na medida em que 
constrói o irreal ele se volta para o mundo com uma visão mais completa dos sentidos da realidade 
observada. Sartre  elabora de maneira notável a relação entre o real e o irreal na obra de arte 
(2012) em seus textos sobre Alberto Giacometti (1901-1966). Parece reconhecer, tanto no artista 
quanto em suas figuras, o próprio ser em seu inacabamento:
[...] o que incomoda é que esses esboços moventes, sempre a meio caminho entre o nada 
e o ser, sempre modificados, melhorados, destruídos e refeitos, passaram a existir por si 
mesmos e, de fato, empreenderam longe dele uma carreira social. (SARTRE, 2012, p. 20)
Encontra, ainda, na obra de Giacometti, sua noção de existência como projetar-se, 
vir a ser, como quando afirma a insatisfação constante do artista: “Isso não terá fim: simplesmente 
porque um homem está sempre além do que faz”. (p. 38)
Sartre desvela para o leitor a obra de Giacometti em seu compromisso com a 
realidade, com a existência e com a construção de sentidos profundos, pautados em sua relação 
com o mundo. “Ele escolheu esculpir a aparência situada e revelou-se que por meio dela se 
atingia o absoluto”. (p.33)
A revelação do “homem tal qual nós o vemos, tal qual ele é para os outros 
homens” (p.34) é que creio ser a intenção dos autorretratos. A criação de um homem, a 
proposição de um homem visto por mim e pelo outro, tendo a mim como ponto de partida. Na 
medida em que a produção artística revela, inquestionavelmente, o posicionamento do artista 
em relação à realidade, em uma afirmação de seu comprometimento com o mundo em que vive 
e com todos os homens, podemos considerar que os autorretratos não são apenas um modo 
de autoconhecimento, alienados e narcisistas; trata-se de assumir e afirmar a individualidade 
como único meio de expressar-se e comunicar-se com o outro, como único modo de estar no 
mundo, consciente de sua existência e do outro, engajado e responsável por si e por todos. Este 
modo existencialista de compreender o engajamento nas artes nos apresenta o autorretrato 
como constante potencial, como possibilidade ampla e abundante para investigação artística, 
em sua indefinição e inacabamento.
Esse reconhecimento da responsabilidade do artista diante de suas ações, 
intrínseco à criação das imagens, bem como a possibilidade de repensar o mundo de forma crítica 
através da criação, amplia minha percepção dos sentidos de retratar-se, aproximando ainda minha 
pintura de meu posicionamento também como educadora, outra forma de atuação consciente e 
engajada da artista-pesquisadora. A arte como forma de exercício da liberdade, a criação como 
exercício de percepção da realidade, como um espaço para o posicionamento crítico diante dela. 
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Em “O Segundo Sexo”, Beauvoir irá questionar a definição e aceitação da mulher 
como Outro, como inessencial1. Aponta na introdução do texto a presença da dualidade nas 
sociedades primitivas, em diversas culturas (e estudos que as levantam) e afirma “Nenhuma 
coletividade se define nunca como Una sem colocar imediatamente a Outra diante de si”. 
(BEAUVOIR, 2013, p. 17)
Assim, a oposição, e uma certa hostilidade, são necessárias à consciência de si: a 
afirmação do Sujeito depende da objetificação do outro. Isso por si só não gera, necessariamente, 
a dominação de uns sobre outros; trata-se de um processo de reconhecimento de si a que todos 
estão expostos e que pode gerar a reciprocidade no momento em que nos percebemos também 
Outro, através do olhar de diferença que nos lança o Outro em seu processo de reconhecimento 
de si. Somos confrontados em nossa existência pela existência do outro.
Para que a relação de dominação ocorra, é preciso que o Outro não se coloque 
como Uno, e se reconheça Outro. A autora afirma que a mulher é dominada ao longo da história 
devido à sua fisiologia, sua diferença biológica em relação ao homem, mas defende que essa 
diferenciação pode ser superada. A mulher precisa se ver Um, para transformar o homem no 
Outro, relativizando a relação. Apesar de afirmar a diferenciação fisiológica, Beauvoir estipula a 
dominação como sendo fruto de uma educação diferenciada.
Todas as relações interpessoais ou sociais passam pela tensão, pela hostilidade, 
pela objetificação e pelo posterior reconhecimento do Outro como Uno, na medida em que nos 
reconhecemos também objetos.
Já verificamos que, quando duas categorias humanas se acham presentes, cada uma 
delas quer impor à outra sua soberania; quando ambas estão em estado de sustentar a 
reivindicação, cria-se entre elas, seja na hostilidade, seja na amizade, sempre na tensão, 
uma relação de reciprocidade. (BEAUVOIR, 2013, p.99)
Essa perspectiva de Simone de Beauvoir sobre as relações2 (que afirma constituída 
a partir de Lévi-Strauss e Hegel) enriquecem a ideia de presença do outro na criação de uma 
imagem de si. Beauvoir trata o reconhecimento de si como inerente ao reconhecimento do 
Outro. Uma relação que se inicia na formação do Sujeito pela objetificação, pela criação do Outro, 
e só se completa no reconhecimento de sua própria ‘inessencialidade’. Objetificada, reconheço 
1  O conceito de ‘inessencial’ decorre, segundo Beauvoir, da definição da mulher em relação ao homem: “A 
humanidade é masculina, e o homem define a mulher não em si, mas relativamente a ele; ela não é considerada 
um ser autônomo. [...] A mulher determina-se em relação ao homem, e não este em relação a ela; a fêmea é o 
inessencial perante o essencial.” (BEAUVOIR, 2013, p.16-17)
2  Me aproprio deste modo de pensar as relações no campo da universalidade, em um desejo pelo 
estabelecimento de relações de igualdade, ainda que reconheça a ‘superação’ da concepção binária de gênero 
e das relações de poder. Assumo aqui a contradição que pode ocorrer no processo de criação, em meio à 
dualidade universal/singular e irei tratar de outras formas de estabelecer as relações que não são ideais, mas 
de poder, em outros momentos do estudo. Trata-se de um ‘recorte’ da discussão de Beauvoir, que estimula um 
dos aspectos do processo de criação, não de sua totalidade; uma aproximação com seu ‘ponto de partida’, sem 
ignorar as consequências de suas formulações, e os desdobramentos nos estudos feministas.
A percepção de si através do outro
A partir da primeira cor, que irá iniciar a construção da figura na tela, em um estado de atenção total ao corpo, outras serão escolhidas em um processo que ‘combina’ as qualidades das sensações com as qualidades das cores, além da observação das cores em relação, em interação no plano pictórico.1
olho muito tempo o corpo de um poema
olho muito tempo o corpo de um poema
até perder de vista o que não seja corpo
e sentir separado dentre os dentes
um filete de sangue
nas gengivas
(CESAR in MORICONI, 2001, p.249)
A percepção das sensações, e sua correspondência com as qualidades das cores só são possíveis neste estado de atenção que observar/ser observado permite. Olho muito tempo para o espelho até iniciar a pintura. As escolhas são feitas em meio a uma espécie de contemplação, em um estado de percepção alterado pela observação através do espelho. Diante do espelho, as sensações e escolhas ganham formas. O pincel segue direções, modulações sugeridas pela luz sobre os volumes do corpo, que ganham forma e cor no tecido pictórico. O corpo observado é reconstruído/desconstruído no plano e, na medida em que a imagem se forma, interfere também em sua percepção. A partir da 
observação da imagem refletida no espelho se estabelece um jogo, uma troca de estímulos entre minha percepção do próprio corpo, meu corpo em constante transformação pela observação e sua representação no tecido pictórico (também em transformação, em construção). 
1  Não trato, neste estudo, das escolhas de cor ou de seu papel na construção das imagens. Tal investigação 
faz parte de minha dissertação de Mestrado, “Distância Íntima: a cor na construção de um projeto pictórico 
autobiográfico”, disponível na biblioteca Central, do Instituto de Artes e digital da Unicamp.
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000865140
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compenetração; (BAKHTIN, 2003, pg. 24-25)
O “conhecimento ético e estético” do outro depende do posicionamento singular 
do sujeito que contempla (e seu excedente de visão), e garante uma percepção do outro que 
o localiza no mundo, no plano “plástico-pictural”. Será possível então a autocontemplação? A 
autosubjetivação? Diante de que condições somos capazes de criar uma imagem externa própria, 
de nos inserirmos no mundo, plano plástico-pictural?
Para que se possa criar uma imagem externa de si independente da autosensação 
interna é necessário um grande esforço de imaginação. Conseguindo, esse processo gera o vazio 
e a solidão, já que “não temos para ela [imagem externa] um enfoque volitivo-emocional à altura, 
capaz de vivificá-la e incluí-la axiologicamente na unidade exterior do mundo plástico-pictural”. 
(BAKHTIN, 2003, pg. 27)
Uma vez que a organização do eu interior se dá em categorias que não podem 
ser aplicadas à expressividade externa, a criação da imagem externa, do conhecimento ético 
e estético de si se completa no outro e para o outro. Entre a autosensação interna e a minha 
imagem externa cria-se uma “tela transparente”,
[…] tela da possível reação volitivo-emocional do outro na minha manifestação externa – 
de possível êxtase, amor, surpresa, piedade, etc, do outro por mim; e olhando através desta 
tela da alma do outro, reduzida a meio, eu vivifico e incorporo a minha imagem externa ao 
mundo plástico pictural. (BAKHTIN, 2003, p.29)
Criar uma imagem externa para si depende, assim, tanto da autosensação interna 
quanto do outro, do seu olhar e da sua reação volitivo-emocional. Nesse momento, o outro não 
é um indivíduo particular, ou o processo seria diferente: sua expressão externa se apresentaria 
visível a mim, tornando-se determinante para a minha inserção no plano plástico-pictural, ao 
invés de apresentar-se como uma possibilidade, o que preserva o “acontecimento imaginário” 
(p.29) na composição da imagem externa própria.
Na medida em que incorporo a alma do outro na criação de minha imagem externa, 
essa imagem criada não corresponde ao eu, não se trata de uma autocontemplação pura, é um 
[...] produto falso, fictício, que turva a pureza óptica da existência; aqui parece ocorrer 
uma fraude óptica, cria-se uma alma sem espaço, um participante sem nome nem papel, 
algo absolutamente extra-histórico. É óbvio que pelos olhos desse outro eu fictício eu não 
posso ver meu verdadeiro rosto mas tão somente minha máscara. (BAKHTIN, 2003, p. 30)
O mesmo ocorre na observação do próprio corpo diante do espelho, uma vez que 
é possível ver apenas o reflexo, e não a si mesmo. A expressão do rosto observada no reflexo 
do espelho é composta de diversos planos: 1. expressão de nossa diretriz volitivo-emocional; 
2. expressão da avaliação do outro possível; 3. expressão de nossa relação com essa avaliação. 
Assim, nos relacionamos com a própria imagem externa através dos outros, para os outros, pois 
consideramos seu efeito sobre o mesmo.
o outro também como Sujeito.
Trata-se do reconhecimento da ambiguidade (tratada pela autora), de nosso lugar 
de Sujeito e objeto, de essencial e inessencial no mundo. A autorreferência não como afirmação 
de uma singularidade responsiva, mas como um processo de investigação do ser, da existência e 
do mundo. 
A observação do próprio corpo parece ocorrer diante da dualidade: me coloco 
como Sujeito, diante do espelho, a observar e criar e, na mesma medida, me objetifico, sendo 
o corpo que, observado, se transforma. Meu reconhecimento da ambiguidade, de minha 
essencialidade e inessencialidade, de mim como Sujeito e objeto, coloca o outro diante de 
mim: reconhecer minha ambiguidade pressupõe reconhecê-la no Outro. Só é possível pensar 
o autorretrato dentro desta ambiguidade se puder estabelecer uma relação de reciprocidade 
com o outro.
[...]
A verdade essencial 
é o desconhecido que me habita
e a cada amanhecer me dá um soco.
Por ele sou também observado
com ironia, desprezo, incompreensão.
E assim vivemos, se ao confronto se chama viver,
unidos, impossibilitados de desligamento,
acomodados, adversos,
roídos de infernal curiosidade.
(DRUMMOND, 1985, p.29-30)
Essa reflexão sobre a percepção de si e de como ela é composta também pelo o 
outro é desenvolvida por Bakhtin quando ele discute a formação da imagem externa. Na descrição 
do processo de percepção do outro, Bakhtin questiona a possibilidade de criação de uma imagem 
externa própria, que considero se aproximar do ‘exercício’ de autorretratar-se.
Em Bakhtin nossa imagem externa se forma a partir da ‘autosensação interna’ e, 
mesmo que possamos observar o próprio corpo, é ela que define essa imagem. Em nós mesmos, 
toda a expressão externa é sentida, vivenciada. Não nos é possível ver o próprio corpo inserido 
no espaço, suas manifestações e expressões. 
Esse processo se diferencia da criação da imagem externa do outro, que se 
completa no ‘excedente de visão’, algo que somente eu posso saber sobre o outro, incapaz de se 
ver do ponto de vista em que o vejo, incapaz de se ver inserido no mundo. A partir daí, discute 
duas etapas no processo de inter-relação ‘eu-outro’: a compenetração e acabamento.
Quando me compenetro dos sofrimentos do outro, eu os vivencio precisamente como 
sofrimentos dele, na categoria do outro, e minha reação a ele não é um grito de dor e sim 
uma palavra de consolo e um ato de ajuda. Relacionar ao outro o vivenciado é condição 
obrigatória de uma compenetração eficaz e do conhecimento tanto ético como estético. 
A atividade estética começa propriamente quando retornamos a nós mesmos e ao nosso 
lugar fora da pessoa que sofre, quando enformamos e damos acabamento ao material da 
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essencialmente, abrangendo quaisquer fronteiras, qualquer corpo, ampliando-me além de 
quaisquer limites; minha autoconsciência destrói a capacidade de persuasão plástica da 
minha imagem. (BAKHTIN, 2003, p.37)
Ambos os autores e conceitos trazem o outro a compor a percepção de si, e 
sua descrição das relações eu/outro, bem como dos processos de percepção de si auxiliam na 
compreensão do que chamei de ‘contemplação’, a alteração de estado que percebo ocorrer 
durante a observação do corpo diante do espelho. Assim, por mais que em alguns momentos 
ocorra uma espécie de planejamento da pintura, uma ideia ou proposta anterior, é somente no 
momento da observação, do embate com o espelho que as figuras surgem.
Tenho um pouco de medo: medo ainda de me entregar pois o próximo instante é o 
desconhecido. O próximo instante é feito por mim? ou se faz sozinho? Fazemo-lo juntos 
com a respiração. E com uma desenvoltura de toureiro na arena. (LISPECTOR, 1998, p.9)
Este olhar para o corpo, essa forma ‘alterada’ de percebê-lo me leva a construir 
e desconstruir sua imagem repetidas vezes, em um encontro com frações desse corpo, com 
momentos do jogo da percepção, com diferentes corpos, com sua multiplicidade. Assim, não 
busco ou construo uma imagem acabada, ‘verdadeira’ de mim, mas uma imagem parcial, 
transitória, híbrida.
Para Bakhtin, a realização do autorretrato só é possível ao artista se esse encontrar 
uma posição fora de si, um autor que se sobreponha ao homem (ele desenvolverá, posteriormente, 
o conceito de autor criador). Ainda assim, Bakhtin considera que o autorretrato produz sempre 
uma figura incompleta, ilusória. O retrato seria a melhor forma de se chegar a uma visão de 
mim no mundo, pois somente o outro pode me perceber na completude, na medida em que 
pode observar - na minha expressão externa - minhas reações volitivo-emocionais (impossíveis 
de serem observadas por mim, uma vez que na observação diante do espelho outros planos de 
expressão se sobrepõem).
Minha imagem externa não pode vir a ser um elemento de minha caracterização para mim 
mesmo. Na categoria do eu, minha imagem externa não pode ser vivenciada como um 
valor que me engloba e me acaba, ela só pode ser assim vivenciada na categoria do outro, 
e eu preciso me colocar a mim mesmo sob essa categoria para me ver como elemento de 
um mundo exterior plástico-pictural e único. (BAKHTIN, 2003, p.32-33)
Bakhtin aponta para uma espécie de ‘impossibilidade’ de autorretratar-se, que 
interessa na medida em que afirma que a imagem externa própria é uma ‘composição’ da 
autosensação interna e a reação volitivo-emocional do outro; esse produto falso é, para o 
autorretrato, a formação de um corpo híbrido, constituído por mim e pelo outro. A contemplação, 
a alteração do estado de atenção possibilitada pela observação de si diante do espelho, bem 
como a ideia de si como Sujeito e objeto, a um só tempo (em Beauvoir) encontra tradução nesta 
composição:
Eu não sou eu nem sou o outro,
Sou qualquer coisa de intermédio:
Pilar da ponte de tédio
Que vai de mim para o Outro.
(SÁ-CARNEIRO, 1994, p.14)
A criação de uma imagem externa de si (o autorretrato) discute, ainda, 
uma dificuldade de inserção no mundo. Trata da impossibilidade de definição de si, do 
autoconhecimento; na mesma medida, encontrar o outro através de uma investigação de si 
é um modo de não o encerrar em si mesmo, de não o definir ou inserir no mundo a partir da 
realidade visível, mas ampliar os corpos e suas relações, multiplicar possibilidades de percepção 
e significados em um processo de desconstrução/reconstrução do corpo. O autorretrato 
compreendido como uma busca pelo conhecimento de si e do outro, consciente e interessada 
na impossibilidade de encerrá-los, defini-los; um conhecimento de si incompleto e uma busca 
por um outro indefinido; o ser humano visto, sentido, descoberto, inacabado e indefinido.
[...] para mim, o outro está reunido e contido por inteiro em sua imagem externa. Enquanto 
isso, eu vivencio minha própria consciência como se ela estivesse a abarcar o mundo, a 
abrangê-lo e não alojada nele. A imagem externa pode ser vivenciada como uma imagem 
que conclui e esgota o outro, mas eu não a vivencio como algo que me esgota e me conclui. 
(…) A linha como fronteira do corpo é axiologicamente adequada para definir e dar 
acabamento ao outro, e ademais no seu todo, em todos os seus momentos, e é totalmente 
inadequada para me definir e me concluir para mim mesmo, uma vez que eu me vivencio 
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A relação da percepção e representação com o tempo me aproxima do conceito 
semiótico de signo, novamente explorando relações entre a realidade e a construção da imagem. 
Aqui, ao invés de afirmar um compromisso com a realidade como engajamento e responsabilidade 
ética – como em Sartre -, é possível discutir de que modo a busca por uma representação mimética, 
por uma aproximação maior com a realidade, gera um afastamento dela.
Lúcia Santaella, em Signo à luz do espelho, se propõe a discutir, através de uma 
leitura do mito de Narciso, a raiz de todo o processo de linguagem, a partir de uma definição de 
signo. O mito, assim, tratará da condição humana, “[...] a condição de trazermos imprimida em 
nossa natureza a marca que faz de nós seres simbólicos, seres de linguagem”. (SANTAELLA, 2003, 
p.59)
Sua definição de signo trata, entre outros aspectos, da materialidade do mesmo, de 
sua capacidade de representar, substituir algo que ele mesmo não é. É tão real quanto aquilo que 
representa, tornando-se assim um duplo desta realidade, dotado de realidade e materialidade 
próprias. O caráter de duplo, pertencente ao signo, pode ser ‘ilustrado’ pelo funcionamento do 
espelho, na formação da imagem especular, discutindo-se assim modos de representação a partir 
da imagem técnica1.
Ao refletir, no entanto, o signo, necessariamente e sem escapatória possível, também 
refrata essa realidade, isto é, ao refletir o signo transforma, transfigura e, até um certo 
ponto e, numa certa medida, deforma aquilo que ele reflete. […] Entre o signo e aquilo que 
ele representa abre-se a brecha, o hiato, a fissura da diferença. (SANTAELLA, 2003, p.59)
O Círculo de Bakhtin e Santaella tratam da refração do signo; para ambos, não há 
significado sem refração. A doutrina da refração do Círculo discute justamente o que Santaella 
chama de hiato, que se trata das diversas interpretações do signo, por seu caráter social. Diferentes 
grupos sociais, em diferentes momentos, irão criar diferentes relações com o mundo; cada grupo 
irá atribuir valores, posicionar-se axiologicamente diante dos eventos, sempre únicos. A refração 
é o processo pelo qual o signo adquire significações diversas, provenientes da diversidade e até 
das contradições das experiências humanas.
Para Santaella, é diante dos processos de formação da imagem técnica que os 
artistas tratarão, nas mais diversas linguagens, dos duplos e, deste modo, da representação e 
formação dos signos.
A partir das afirmações da autora, pode-se dizer que toda representação – seja 
ela uma imagem especular, criada por meio da fotografia, ou qualquer outra linguagem – é um 
signo. Todo signo é matérico, real e representa algo que ele não é. Há, entre o signo e o objeto 
real uma fenda, um hiato que o mantém incompleto e a realidade como tal. Essa incompletude, 
1  Segundo a autora: “imagens técnicas, essas que vão da fotografia, cinema, televisão, até a holografia” 
(p.61).
Distanciamento entre representação e realidadeDescubro, ora no espelho, ora na pintura, formas diversas, volumes e cores diferentes para o mesmo corpo, meu corpo. Outros corpos? Diferentes camadas de um mesmo corpo? Diferentes camadas em diferentes corpos? Corpos em camadas, corpos em instantes.
Meu tema é o instante? meu tema de vida. Procuro estar a par dele, divido-me milhares de 
vezes em tantas vezes quanto os instantes que decorrem, fragmentária que sou e precários 
os momentos – só me comprometo com vida que nasça com o tempo e com ele cresça: só 
no tempo há espaço para mim. (LISPECTOR, 1998, p.10)Cada encontro com o espelho traz a percepção de um instante, de um 
corpo que se transforma e não é mais. Me aproximo do corpo e ele me escapa, no momento mesmo da sua reconstrução no tecido pictórico. Fica a cor, uma impressão, uma possibilidade de ser. Me represento no inacabamento, na impossibilidade de encerrar-me e retratar-me, e no desejo de multiplicar, redescobrir, reencontrar, reconhecer e novamente descobrir, inventar. 
Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensão do instante-já que de tão fugidio não é 
mais porque agora tornou-se um novo instante-já que também não é mais. Cada coisa tem 
o instante em que ela é. Quero apossar-me do é da coisa. Esses instantes que decorrem 
no ar que respiro: em fogos de artifício eles espocam mudos no espaço. Quero possuir 
os átomos do tempo, e quero capturar o presente que pela sua própria natureza me é 
interdito: o presente me foge, a atualidade me escapa, a atualidade sou eu sempre no já. 
(LISPECTOR, 1998, p.9)
106 107
A participação do espectador: convite e engajamento
Quando pinto, a dimensão da figura que construo me leva a um envolvimento corporal com a tela onde crio o tecido pictórico; todo o meu corpo pinta, movimenta-se 
no espaço para que a figura exista. A dimensão do corpo e os volumes conferem-lhe uma 
presença, uma espécie de imposição de sua existência que não pode ser ignorada ou diluída em meio a outros acontecimentos. 
Nas pinturas em que corpo e cabeça estão presentes, ou cabeças flutuam pelo 
espaço, o olhar da figura é o ponto de partida para a construção do corpo, e me interesso especialmente por sua representação. O olhar surge da observação de meus olhos através do espelho; na medida mesma em que me observo, me represento me observando. Me interessa esse olhar que acompanha e provoca as transformações, no rosto e no corpo. Através deste olhar me reconstruo ativa, observando, e na mesma medida estática, representada, observada. O reconhecimento de si e do outro em constante movimento, a criação e reconhecimento de sujeitos e objetos.
O olhar das figuras é também uma forma de comunicação com o outro. 
Na mesma medida em que o olhar individualiza, personifica, humaniza as figuras, ele as 
lança para fora, as remete na direção do outro. As figuras, muitas vezes, parecem olhar diretamente para o espectador e, em sua imobilidade, encará-lo, persegui-lo até.Os volumes da região alta do rosto também chamam minha atenção, e acabam 
por definir as tonalidades que irão construir os demais volumes do corpo: a cavidade ocular, a pele em volta dos olhos escurecida pelas olheiras fundas, o brilho do relevo sob as sobrancelhas, a cor escura dos poucos pelos, a íris castanha... Uma relação cromática de matizes, tons e tonalidades se estabelece nessa observação e representação, e orienta 
a construção do corpo. Em alguns momentos defino de antemão dois ou mais matizes 
para a representação de toda a figura, mas as quantidades do matiz em cada mistura, as tonalidades e tons, as relações entre as cores, se estabelecem na representação do olhar.
esse distanciamento entre o real e o signo se dá através do tempo, pois na medida em que a 
representação passa a existir, a realidade se transforma e o signo passa a representar algo que 
não mais existe.
Esses registros são, portanto, duplos. E, diante desses duplos, a realidade é aquilo que 
continuamente está, a realidade é aquilo que continuamente escapa, recua, escorrega. 
Por outro lado, enquanto esses duplos podem ser reproduzidos e reencenados 
indefinidamente (esse o caráter primordial da imagem técnica), o objeto do registro, o 
objeto da representação, ou seja, a chamada realidade, por ser aquilo que foi capturado 
e congelado no flagrante do registro, é justo aquilo que não pode ser repetido, que ficou 
para trás e, como tal, já morreu.
Como se pode ver, quanto mais estreitado aparece o vínculo físico entre o registro e o 
objeto registrado, mais se alarga a fenda aberta entre signo e realidade, colocando-nos cara 
a cara com a fugacidade do vivido e dilatando a nossa consciência da morte. (SANTAELA, 
2003, p.62-63)
Para a autora, Narciso representa a busca da autoidentidade, do autoconhecimento, 
do eu consigo mesmo; uma ânsia humana, segundo ela. Essa busca se apresenta incessante e a 
conquista é impossível, uma vez que esbarra na fratura da alteridade (aqui Santaella recorre a 
Lacan em seu ensaio sobre “O estágio do espelho”). Buscar o autoconhecimento, pensar-se a 
si mesmo é também um modo de criar um signo pois, na medida em que pensamos sobre nós 
mesmos, criamos um outro; refletimos sobre uma representação que criamos de nós, já que 
o verdadeiro eu está pensando, segue no tempo; segue se transformando na medida em que 
se volta para o eu criado em pensamento. O eu gerado em pensamento é constantemente 
passado. Assim, torna-se impossível conhecer a si mesmo, sendo acessível ao ser humano o 
conhecimento apenas deste eu criado em pensamento, projetado.
Ainda que a ânsia humana pelo autoconhecimento possa ser o ponto de partida 
para a criação dos autorretratos, este se depara com a impossibilidade de sua realização e com 
a inevitável criação do outro. 
O conceito de refração do signo, explorado por Bakhtin e Santaella, permite 
encontrar, na própria formação da imagem autorreferente um espaço-tempo de encontro 
com o outro. Novamente só é possível criar uma imagem - percepção ou representação - de si 
híbrida, irreal, composta pelo outro, dotada de significações diversas. O autorretrato, mesmo 
que se inicie como uma busca pelo autoconhecimento, fatalmente nos levará ao outro, que 
forma, informa, transforma e deforma a representação de si.
Essa reflexão desperta, além de um novo olhar para os signos, para as imagens 
construídas, possibilidades de investigação do espelho e de um novo meio, a fotografia. Passo 
a pensar em mecanismos e procedimentos que explorem esse movimento de aproximação e 
afastamento com os signos, representações e objetos criados. 
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ainda que seja fruto da visão de mundo do artista, só pode ocorrer através de uma leitura ativa. 
Novamente somos levados a reconhecer a existência do outro e sua ação sobre o mundo em nossa 
percepção e ação sobre ele. Reconheço, novamente aqui, uma leitura possível para a produção 
artística autorreferente: não há como limitar-se ao autoconhecimento e a uma narrativa 
unicamente pessoal e alienada; a própria necessidade criativa, a escolha pela criação artística 
é revestida pela consciência da existência do outro, pela necessidade de sua presença para que 
meus atos produzam sentidos no mundo e minha busca por sentir-me essencial se realize; no 
momento mesmo de minha individualização - da realização de minha busca pela essencialidade 
- o outro se apresenta indispensável: individual e universal ocorrendo simultaneamente. 
O autorretrato - a representação do próprio corpo - considerando o apelo da obra 
de arte, trata, assim, da reconstrução do corpo pelo espectador que, exigido em sua liberdade, 
assente na criação e se engaja, objetivando a obra e a constituindo com suas emoções e valores. 
A constituição de um corpo que não é somente o corpo observado para a representação, mas 
aquele reconstruído por autor e leitor juntos. Uma forma de representação que não se fecha 
em si mesma apresentando uma figura determinada pelo artista, mas um lugar de encontro e 
afirmação da liberdade de si e do outro.
Assim, o autor escreve para se dirigir à liberdade dos leitores, e a solicita para fazer existir 
a sua obra. Mas não se limita a isso e exige também que eles retribuam essa confiança 
neles depositada, que reconheçam a liberdade criadora do autor e a solicitem, por sua vez, 
através de um apelo simétrico e inverso. Aqui aparece então o outro paradoxo dialético da 
leitura: quanto mais experimentamos a nossa liberdade, mais reconhecemos a do outro; 
quanto mais ele exige de nós, mais exigimos dele. (SARTRE, 1999, p.43) 
A discussão de Sartre sobre a participação do leitor me leva a pensar o Outro que 
compõe a imagem autorreferente como um indivíduo, singular, concreto; me leva a perceber 
que algumas escolhas que faço nos momentos de construção das imagens permitem/buscam 
uma aproximação com o espectador; trata-se de formas de convidá-lo para compor a imagem, 
maneiras de ‘abrir’ espaço para sua ‘entrada’ no trabalho. 
As figuras criadas possuem, em sua maioria, tamanho real. Busco uma relação 
direta entre o que sinto, observo e represento, em um mergulho no espelho e no tecido pictórico 
que me cercam e encerram. Aproximando-se da figura, o espectador terá a sensação de seu 
corpo envolvido pela pintura; imerso no espaço das figuras, move-se dentro dele na medida em 
que se aproxima para observar. O outro/espectador é assim convidado a experimentar o espaço 
das figuras, a compor com elas, recriando as sensações e significados para sua existência.
Ao longo do estudo, a discussão sobre como o outro está presente no autorretrato 
- e na obra de arte – me leva do engajamento do artista ao engajamento do espectador. Sartre 
afirma que que a obra só se completa na leitura, no exercício de liberdade do leitor.
Sartre inicia “Por que escrever”, o segundo capítulo de “Que é literatura”, 
descrevendo uma necessidade humana de sentir-se essencial. Consciente da existência do 
mundo, da realidade que o cerca, o homem percebe-se inessencial a ela; dele depende seu 
‘desvendamento’, mas não sua permanência; se deixamos de observar uma paisagem, ela 
estagnará, a espera de uma nova consciência a desvendá-la. (SARTRE, 1999, p.34). Seria, assim, 
um dos principais motivos da criação artística a necessidade de sentir-se essencial em relação ao 
mundo. 
Este apelo dos campos ou do mar, este ar de um rosto, por mim desvendados, se os fixo 
numa tela ou num texto, estreitando as relações, introduzindo ordem onde não havia 
nenhuma, impondo uma unidade de espírito à diversidade da coisa, tenho a consciência de 
produzi-los, vale dizer, sinto-me essencial em relação à minha criação. (SARTRE, 1999, p.34)
Trata, a seguir, da impossibilidade de o autor desvelar o objeto por si mesmo 
criado e, descrevendo especificamente o ato de escrever, em sua relação intrínseca com a leitura, 
insere o espectador na construção dos sentidos da obra, afirmando que “Só existe arte por e para 
outrem”. (SARTRE, 1999, p. 37) Daí decorre o engajamento:
Uma vez que a criação só pode encontrar sua realização final na leitura, uma vez que o 
artista deve confiar a outrem a tarefa de completar aquilo que iniciou, uma vez que é só 
através da consciência do leitor que ele pode perceber-se como essencial à sua obra, toda 
obra literária é um apelo. Escrever é apelar ao leitor para que este faça passar à existência 
objetiva o desvendamento que empreendi por meio da linguagem. (SARTRE, 1999, p.39)
O apelo feito pelo autor ao leitor (pelo artista ao espectador) é, em certa medida, 
uma exigência: exige sua participação ativa, a afirmação de sua liberdade sendo, assim, um fim 
em si mesma. Ao abrir-se para o leitor, não comunica ou provoca emoções, mas permite que os 
sentimentos e emoções do leitor objetivem a obra, afirmando seu engajamento na leitura, sua 
concordância com a exigência da obra. Na obra de arte, o apelo é visto como “uma liberdade 
que se coloca resolutamente em estado de passividade, a fim de obter, por esse sacrifício, um 
certo efeito transcendente”, uma oportunidade para o leitor exercer sua liberdade revelando 
suas próprias emoções. As emoções, com a liberdade como meio e fim, são denominadas por 
Sartre como generosas.
Assim, a leitura é um exercício de generosidade; e aquilo que o escritor pede ao leitor não 
é a aplicação de uma liberdade abstrata, mas a doação de toda a sua pessoa, com suas 
paixões, suas prevenções, suas simpatias, seu temperamento sexual, sua escala de valores. 
(SARTRE, 1999, p.42)
Sartre nos leva a pensar no outro como indispensável à criação artística que, 
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continuando a espiral da criação poética, da construção do conhecimento em arte.
Trata-se do reconhecimento da importância das experiências pessoais para 
a criação, bem como das implicações desta experiência em questões de gênero e outras 
construções históricas e culturais. Este novo olhar para minhas imagens e inquietações, 
estimulado pelas obras de artistas feministas e as discussões que propõem, me conectou 
com um aspecto político e social da minha atuação no mundo, gerando uma sensação de 
pertencimento a um grupo social específico: entre eu e o outro, nós - mulheres artistas.
OLHAR PARA SI: encontro com o feminino
A compreensão da relação universal/singular como um desejo poético, uma 
‘dualidade’ cíclica e dialética que estimula a espiral do processo criativo surge, principalmente, 
do enfrentamento das referências, do conflito e contradições que surgiram de minhas 
escolhas conceituais. Reconheci a contradição existente entre tratar as relações de um ponto 
de vista dual e ideal e, ao mesmo tempo, busco reconstruí-las através unicamente de corpos 
femininos. 
Me aproximo de questões tratadas pelo feminismo de diversas maneiras, ao 
longo deste estudo e diante da vida, e de maneira intuitiva desde muito jovem. Ainda assim, 
compreender como essas questões permeiam a minha produção plástica exigiu - e exigirá 
– tempo, nesse longo percurso de busca pelo outro, que devolve seu olhar a mim. Pensar 
a recepção da obra me fez reconhecer que nenhuma representação do corpo nu feminino 
estará isenta de uma discussão de gênero.
O surgimento do outro como espectador, e uma atenção à recepção das imagens 
(a exposição do Mestrado me permite essa escuta) contribuiu para esta aproximação com a 
‘singularidade’, com uma espécie de retorno a mim no desejo de investigar meus modos de 
construir a imagem, representar o meu corpo, um corpo feminino, hoje.
Me pensando como público e como artista, sempre estive exposta a uma visão 
masculina do corpo feminino (e da história da arte) e meu trabalho, minha pesquisa poética 
dialoga com essas referências. Por isso, meu reconhecimento e identificação com as questões 
femininas presentes no processo (aspectos da representação do corpo e dos elementos 
naturais) ocorre, a princípio, de forma ingênua, através do olhar do outro.
A partir de minha percepção do meu trabalho (e de mim) em contextos específicos 
e da ‘sugestão’ de outros olhares (para as referências e minhas imagens) fomentados pelas 
pesquisas feministas, encontrei discussões acerca da história, história da arte, representação 
do nu feminino e autorrepresentação que me permitiram recuperar questões significativas 
na construção do meu trabalho, até então não discutidas. Essas referências auxiliam na 
recuperação da relação entre a imagem em construção e as experiências pessoais que me 
movem na investigação: sensações, situações e experiências também integram o repertório 
que subsidia a criação das imagens. 
O feminismo é central no retorno à singularidade, no reconhecimento de mim 
no processo, na recuperação do desejo de tratar das especificidades das minhas imagens no 
doutorado. É na minha aproximação com esses estudos que recuperei o olhar para o ‘eu’, 
invertendo o ponto de partida: a presença do ‘outro’ como um dado, e a pesquisa como 
busca pelo ‘eu’ em construção (em meio a essas relações com o mundo). Reiniciei o ciclo, 
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Durante séculos as mulheres foram impedidas de estudar arte, sendo admitidas 
nas academias apenas no final do séc. XIX, quando ainda eram proibidas de participar de sessões 
de modelo, de estudo do nu, necessário ao exercício dos principais gêneros artísticos. Restringidas 
também no espaço de trabalho, na possibilidade de manter um ateliê e, consequentemente, nos 
meios de expressão, as mulheres se dedicaram a trabalhar sobre papel, restando as miniaturas e 
aquarela para sua prática. Ainda assim, muitas artistas superaram as dificuldades e encontraram, 
ainda nos sécs. XVI e XVII, espaço e reconhecimento, em vida (BORZELLO, 2002, p.28); porém, 
mesmo diante de diversas pesquisas de historiadoras feministas, que por volta de 1970 recuperam 
os nomes de mulheres artistas, essas são consideradas exceções pela história da arte, e pouco 
impactam no discurso e ensino da disciplina.
Essa resposta pouco contundente ao trabalho das feministas deve-se diretamente àquilo 
que são as bases dessa disciplina, leia-se, sua incapacidade de desfazer-se daquilo que ela 
se esforçou para criar: a crença no gênio da arte. (TVARDOVSKAS, 2013, p.25)
As “Guerrilla Girls”1, coletivo de artistas ativistas feministas atuantes desde 1985, 
propõe a discussão sobre a quase ‘ausência’ da produção de mulheres artistas nas coleções dos 
principais museus (espaços de legitimação e preservação da produção artística), bem como acerca 
das representações masculinas do corpo feminino, como podemos ver em sua ação-pôster “Do 
women have to be naked to get into the Met. Museum?”, pela primeira vez realizada em 1989.
O corpo feminino como objeto de representação masculina, a nudez feminina 
como forma de deleite visual masculino é ainda predominante nas principais coleções de 
arte. À mulher é permitida a participação na história da arte como modelo, enquanto o artista 
genial é o homem europeu.
Outras ações-pôster do coletivo discutem questões de gênero e racismo 
relacionadas à arte, sua história e instituições, através de estatísticas e comparações. O Oscar, a 
Documenta, galerias, leilões... mulheres nas grandes coleções, espaço para exposições individuais 
de mulheres, textos críticos sobre artistas mulheres, mulheres negras nas coleções, etc. Através 
de imagens impactantes (colagens, cores fortes, grandes dimensões, etc.), ironia e dados reais, o 
coletivo leva ao público, dentro e fora dos espaços institucionais da arte, discussões significativas 
sobre o espaço e papel das mulheres na arte. 
1  Site oficial do coletivo: http://www.guerrillagirls.com/
1989
2013
A representação do nu feminino e a autorrepresentaçãoOs corpos que construo estão nus, hora ‘inteiros’, ora fragmentados. Cabeças 
e troncos flutuam, desassociados, afogados ou boiando... Existe, porém, uma fragmentação recorrente: a falta dos braços. Os braços me faltam, a princípio, devido a uma sensação 
interna de sua ausência; concentrada nas diferentes partes de meu corpo, buscando cores para sua representação, os braços parecem adormecidos e desnecessários.Ao longo das séries de imagens passo a reconhecer meu interesse por um corpo bem delineado, compacto, dotado de volume e peso; peso esse que diluo junto com a tinta e pinceladas em sua representação. Trata-se de um interesse por uma espécie de 
inteireza, de presença do corpo que a forma fechada me parece explicitar, e uma certa tensão em sua construção, na medida em que a diluição da tinta, da matéria que constrói 
o corpo sugere leveza. Os braços parecem sobrar, desestabilizar a forma e a figura em 
sua ‘imposição’. A afirmação do peso do corpo, de sua ‘tendência’ ao aterramento, e sua 
contradição ao flutuar...A maneira de representar o corpo – a tinta diluída, as pinceladas aparentes, 
a definição de volumes pela cor, a forma fechada – determinam sua relação com o espaço. 
A relação entre ‘figura e fundo’ se dá a partir do posicionamento das figuras na tela e é, nas séries de imagens realizadas desde 2008, uma questão a ser investigada, às vezes um incômodo. O questionamento do lugar do corpo no espaço, do lugar do corpo feminino nu no espaço, do meu lugar.Com a recente investigação de outros elementos, como a água e as plantas, amplio as possibilidades de relação do corpo com o espaço. Os elementos tornaram-se uma 
espécie de ‘intermediário’ na relação: ora facilitando, aproximando-os; ora distanciando, 
isolando os corpos. Através de camadas e transparências, diferentes profundidades e 
lugares são construídos em torno das figuras, ainda centrais na construção da imagem.
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direta entre a representação da nudez e o “domínio da Bela Mulher”, a sensualidade do corpo 
feminino, o prazer voyeurista masculino. Aqui, a nudez é própria do corpo feminino, construída 
a partir do olhar e desejo masculinos, sem qualquer referência ou questionamentos do autor 
acerca do ‘sexo’2 das figuras nas representações que analisa: os papéis estão definidos e à mulher 
cabe a passividade da modelo que se expõe, dotada de beleza ou obscenidade segundo a ação 
do artista.
Nead demonstra a necessidade de eterno controle do corpo feminino, que 
simboliza o “ideal e sua contaminação” (p.21), a um só tempo. Cria-se para o corpo feminino uma 
forma, um contorno que extingue orifícios e irregularidades, elimina suas ‘trocas’ com o mundo 
(nada deve entrar ou sair destes corpos), que o aprisiona. Assim, na mesma medida em que é 
apresentado como ideal, o ideal trata de uma negação do que ‘passa dentro’ do corpo, indicando 
o que autora chama de ‘contaminação’.
Pode se ver o nu feminino quase como uma metáfora destes processos de separação 
e ordem, da formação do eu e dos espaços do outro. Caso se defina o corpo feminino 
como algo que necessita de contenção e que produz sujidade e poluição, por meio de seus 
contornos vacilantes e sua superfície quebrada, as formas clássicas da arte desempenham 
uma espécie de regulação mágica do corpo feminino, que o contem e momentaneamente 
repara os orifícios e cortes. 
Assim, a tradição ocidental do nu feminino é uma espécie de discurso sobre o sujeito, que 
faz ressoar estruturas de pensamento por meio das diversas áreas das ciências sociais. 
(NEAD, 2013, p.20)3
Os ‘limites’ do corpo feminino são assegurados das mais diversas maneiras: 
sua representação, a criação social e cultural de definições de perfeição e beleza, padrões de 
comportamento, etc. Em uma relação complexa entre corpo e poder, as próprias mulheres (na 
modernidade) passam a buscar e impor os limites de seus corpos, em ações de ‘autorregulação’ 
que visam sua transformação na mesma medida em que se conformam com os ideais sociais 
impostos.
A mulher se olha no espelho; sua identidade está emoldurada pela abundância de imagens 
que definem a feminidade. Está emoldurada – se experimenta a si mesma como imagem 
ou representação – pelas bordas do espelho, então, julga os limites de sua própria forma e 
coloca em prática qualquer auto regulação que seja necessária. A peneira impermeável da
figura alegórica da Castidade; o corpo esculpido da bodybuilder feminina e a luta contra os 
limites do corpo que enfrenta a anoréxica: os três casos ilustram as formas em que o corpo 
feminino se faz imagem na sociedade ocidental. A matéria disforme do corpo feminino tem 
que ser contida dentro dos limites, convenções e atitudes. (NEAD, 2013, p.25-26)4
Para além do deleite visual masculino, a representação do corpo feminino como 
2  O conceito de gênero é posterior ao texto.
3  Texto consultado em espanhol; tradução para o português de Ana Gagliardo.
4  Idem nota 3.
A forma como o corpo feminino é representado, e o próprio fato de o nu feminino 
ser uma constante na criação artística - e maioria em relação às representações do corpo 
masculino - exigiu uma revisão da história da representação do nu nos gêneros pictóricos. Lynda 
Nead, em “El desnudo femenino” (1998), propõe um olhar para estas representações na arte 
ocidental, observando as estruturas de poder que as geram e que elas compõem, em relações que 
extrapolam a história da arte e dialogam com a cultura de massa e outras áreas do conhecimento 
humano.
A autora discute, através de conceitos filosóficos e da psicanálise, a forma como 
o corpo feminino é compreendido como imagem, e como suas representações na história da 
arte (dentro do ideal clássico de beleza e, mais tarde, na era moderna) e na cultura de massa 
contribuem para a construção de seus limites. 
Em “Corpo, imagem e representação” (2009), a professora Viviane Matesco 
(Universidade Federal Fluminense) se propõe a investigar, partindo da Grécia Antiga, as relações 
entre corpo, imagem e representação na história, buscando um olhar para a arte contemporânea 
e sua recuperação da corporalidade humana. Afirma, como Nead, que a própria noção de corpo 
está, na arte Ocidental, intimamente ligada à imagem e representação. Na Grécia, pensar o corpo 
como imagem possibilita sua reinvenção em um ideal: “O nu não representava o corpo, mas uma 
ideia: a ideia de homem” (MATESCO, 2009, p.15). Assim, a partir da medição e classificação dos 
diferentes corpos em partes é possível a criação de um corpo harmonioso. Ambas as autoras 
irão retomar o mito de Zeuxis na criação da Vênus mas, enquanto Matesco segue discutindo a 
criação de um ideal de beleza para o corpo, reconhecendo valores espirituais e o gosto grego pela 
matemática (tradição que vê subvertida pela arte moderna), Nead irá tratar de sua recuperação 
por Leon Battista Alberti (1404-1472), em 1464, discutindo a criação de uma imagem da perfeita 
feminidade: os corpos femininos, fragmentados (partes medidas e classificadas para originar o 
corpo harmonioso), não possuem significado; seu significado se dá na relação com o ideal na 
“forma completa, acabada de uma mulher”. (NEAD, 2013, p.116-117)
Paul Valéry (1871-1945), em “Degas Dança Desenho” (texto pela primeira vez 
publicado em 1938) discute a representação do nu realizada por alguns artistas antes e durante a 
modernidade, quando os corpos começam a aparecer em público ‘descobertos’.
O nu era coisa sagrada, ou seja, impura. Era permitido às estátuas, por vezes com algumas 
reservas. Pessoas sérias que sentiam horror por ele o admiravam no mármore. Todos 
sentiam confusamente que nem o Estado, nem a Justiça, nem o Ensino, nem os Cultos, 
nada de sério poderia funcionar se a verdade fosse toda visível. É preciso haver roupas 
para o juiz, o padre, o mestre, pois sua nudez arruinaria o que deve haver de impecável e 
inumano em um personagem que representa uma abstração.
Em suma, o nu tinha apenas dois significados na mente: ora era sinônimo do Belo; e ora do 
Obsceno. (VALÉRY, 2003, p.93-95)
Segue discutindo as obras de Ticiano, Ingres, Rembrandt, e demonstra a relação 
116 117
para a imagem no espelho, dão mais um passo em direção à elaboração de uma identidade 
subjetiva feminina sexualizada. (CHADWICK in RIDEAL, 2002, p.9)6
Frances Borzello, em “Seeing ourselves” considera o século XX como um momento 
de transformação no comportamento e trabalho das mulheres artistas, apesar das dificuldades 
ainda presentes. Artistas tornam-se modelos e modelos tornam-se artistas, o que demonstra uma 
mudança na relação com a nudez feminina e sua representação. Nesse momento o espelho passa 
a ter grande importância nas investigações das artistas mulheres, tornando-se um instrumento 
para explorar “uma realidade interior” (BORZELLO, 1998, p. 138), e não apenas sua aparência 
diante de normas de comportamento socialmente impostas.
Enquanto montavam seus cavaletes ao lado dos homens nas aulas de arte, começaram 
a sentir – ou pelo menos algumas começaram – que poderiam colocar suas ideias, suas 
maneiras próprias de ver as coisas, em suas pinturas sem os disfarces ou as defesas de 
séculos anteriores. (BORZELLO, 1998, p. 125)7
A ideia de exploração da realidade interior está presente nas minhas imagens, e 
se relaciona diretamente com a alteração do estado de atenção em que produzo as imagens, 
onde outra percepção do corpo e da cor são possíveis. O espelho é, assim, um instrumento para 
essa investigação, permitindo um ‘mergulho’ em meu próprio corpo e a discussão, por meio da 
linguagem, de estados, percepções e sensações possíveis unicamente por meio da linguagem 
visual. Encontro, nas pesquisas de Borzello e Chadwick diversas artistas que exploram o espelho 
e a des/reconstrução de seus corpos das mais diversas maneiras, e me reconheço em diferentes 
investigações artísticas.
Chadwick, em “How do I look?” (2002), discute como o autorretrato de Dame 
Laura Knight, de 1913, desconstrói o voyeurismo na representação do nu feminino e as relações 
de poder entre o artista e a modelo presentes na arte Ocidental - explícitas no anonimato e 
diferenciação de classes das modelos em relação ao artista, bem como a frequente sugestão da 
relação sexual que as denegria. 
6  Texto consultado em inglês; tradução para o português de Pedro Sollero.
7  Idem nota 6.
contenção da sua sexualidade e a afirmação da virilidade e superioridade dos homens artistas. 
Lynda Nead discute ainda as explícitas relações de poder que são reafirmadas nas diferentes 
formas de ensino a partir da observação de modelos nuas. Os mitos que envolvem relações sexuais 
entre modelos e artistas, os manuais que geram questionamentos sobre arte e pornografia, os 
estudos de anatomia na arte e medicina, a sexualidade feminina restrita à relação com o olhar 
masculino, etc.
Nead aponta para a discussão realizada pela teoria feminista sobre a ‘tradição do 
nu’; trata-se de uma maneira de transmitir regras, criando-se a ideia de que imagens do corpo 
feminino são um meio de transcendência da realidade - que, fora do tempo, afasta questões 
como a diferença social ou contestação política. A tradição do nu não diferencia o gênero na 
representação, afirmando, como pano de fundo, o gênio masculino como artista e a mulher como 
modelo, em uma continuidade do domínio masculino sobre o corpo feminino.
Para contrabalancear essa tradição, a teoria feminista necessita comprometer-se com uma 
redefinição do conhecimento estético e intelectual.  É necessário centrar-se na questão da 
autorrepresentação e autodefinição das mulheres e destacar aqueles aspectos da relação 
do corpo e das subjetividades femininas que tem sido consistentemente escurecidas 
e omitidas da tradição ocidental. Isso não é estar dentro do marco de referência, sim 
identificar seus interesses e limites e criar estruturas de compreensão diferentes. (NEAD, 
2013, p.79)5
Essa ‘revisão’ da autora, que discute imagens e teorias sobre representações do 
nu, contribui com a formação de um novo olhar para a produção feminina e feminista das 
mulheres artistas contemporâneas. Considerar a tradição, e os modos como as artistas se 
relacionam com seu momento histórico (nesta autora e nas demais citadas aqui), no desejo por 
sua consolidação como artistas, amplia o olhar para sua produção e também para os significados 
potenciais da autorreferência; contribui para a reflexão sobre a importância da afirmação do 
olhar feminino sobre seus/nossos corpos, em oposição às representações de corpos femininos 
por e para os homens. Meu desejo pela construção de corpos pesados, presentes e ao mesmo 
tempo diluídos; fechados em si mesmos ou fragmentados; a representação de elementos 
que intermediam a relação deles com o espaço... Essas e outras questões que permeiam 
minhas escolhas pictóricas surgem sob uma nova perspectiva, em um reconhecimento de seu 
diálogo com minhas referências na história da arte, com a normatização dos corpos, com os 
questionamentos de outras mulheres artistas.
Toda mulher que pinta um autorretrato, esculpe algo, ou coloca-se em frente à uma lente 
de câmera cujo obturador ela controla, desafia de alguma forma a relação complexa 
que existe entre a atividade masculina e a passividade feminina na história do ocidente. 
Gosto de pensar que ao lançar mão do pincel ou da caneta, formão ou câmera, mulheres 
reivindicam para si a representação de mulheres (e não da Mulher) que a cultura ocidental 
há muito entregou para gênios masculinos e perspectivas patriarcais, e que ao voltarem-se 
5  Idem nota 3.
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mulheres que guiam o caminho por estas excitantes extensões para o âmbito das ideias. 
(BORZELLO in RIDEAL, 2002, p.31)9
Discutindo as diversas performances de mulheres artistas que ocorrem a partir da 
década de 70, Frances Borzello questiona se o uso do próprio corpo nas perfomances poderia 
ser um desenvolvimento dos autorretratos. Demonstra, através de diversos trabalhos, como 
a definição e os limites do autorretrato se complexificam a partir destas novas experiências, 
questionando-se inclusive o quão ‘pessoal’ eles necessariamente são ou como o trabalho 
sobre o próprio rosto poderia não ser considerado um autorretrato, por exemplo. De qualquer 
forma, afirma a contribuição destas investigações - que se iniciam com o questionamento das 
representações do corpo feminino pelo olhar masculino - para o mundo das artes, na medida em 
que as mulheres artistas passam a usar ‘a si próprias’ como um meio de discutir questões e ideias 
mais amplas. (BORZELLO, 1998, p.167) 
Assim, através do feminismo e de sua proposta de revisão da história da 
arte, questionando as exclusões e cânones da disciplina, encontro artistas e pesquisas que 
irão contribuir com meu processo de criação das imagens, propondo outros olhares para os 
elementos que represento. A pesquisa se iniciou com a afirmação da presença do outro na 
formação das imagens autorreferentes, e as referências escolhidas me lançam à reflexão 
sobre essa presença no campo da universalidade. Ali, minha busca pela construção de um 
corpo ‘universal’ na investigação de sensações e desejos comuns a outros seres humanos se dá 
através da representação do corpo feminino nu, em uma afirmação de sua presença, humana, 
irrestrita e livre de imposições.
Em um retorno à singularidade, o feminismo irá me aproximar de uma outra 
maneira de compreender minha ‘responsabilidade ética’, o desejo de que os meus autorretratos 
em pintura possam dialogar com o outro de forma a superar uma narrativa unicamente pessoal, 
alienada, narcisista. 
Um artista compõe imagens para um embate: imagens-pensamento que estão destinadas a 
afetar o espectador com problemas, medos, prazeres, dúvidas ou êxtases perpassados por 
sua visão individual. Os artistas são, eles mesmos, constituídos por normas de gênero, assim 
como por preferências religiosas, raciais, de classe e geração. No entanto, podem confrontar 
tais proposições e discutir as imposições e modelos binários, se desejarem ativar seu fazer 
artístico como um espaço de elaboração de si e de transformação social. (TVARDOVSKAS, 
2013, p.20)
Me aproximar de uma “história do autorretrato” realizado por mulheres e 
reflexões acerca da representação do nu feminino me permite pensar os sentidos de me 
autorretratar hoje, bem como me conectar com minhas experiências e desejos como artista. 
Os modos de desconstrução de imagens e significados criados para a representação do corpo 
feminino, elaborados pelas artistas feministas, desde a década de 70, me fazem refletir sobre 
9  Idem nota 3.
 A autora afirma que, na representação de si no espaço do ateliê trabalhando a 
partir da observação da modelo (sendo a modelo uma amiga da artista), Knight faz referência 
a dimensões sociais da autorrepresentação, construindo também o espaço do ateliê como um 
lugar de relações sociais. A consciência da ‘teatralidade’ na representação da artista, pode ser 
observada nos retratos em geral, principalmente nos autorretratos (e então todas as outras 
formas de pintura), afirmando que questões como autoidentificação e autoidentidade envolvem 
a pintura como um todo, não somente a autorrepresentação.
A dificuldade em aproximar o papel de artista (baseado na ideia do gênio, 
intelectual de expressão única e individual) do papel definido para as mulheres em diversos 
momentos da história irá aproximar os autorretratos realizados por mulheres, percebendo-se 
estratégias comuns de representação relacionadas ao gênero. Ainda segundo Chadwick, o uso 
do espelho nos autorretratos em pintura irá interferir na estruturação das representações e suas 
interpretações, uma vez que ele funciona como um espaço de projeção, sendo o autorretrato 
baseado em um reflexo.
Esta tensão entre identificação e alteridade contribui para a dificuldade na interpretação 
do autorretrato. Enquanto observadores somos seduzidos a assumir uma certa intimidade 
com a pessoa retratada, e distanciado pela fixidez da representação, portanto em conflito 
com a fluidez das nossas relações sociais normais. Diversas artistas neste livro escolheram 
enfatizar sinais da vida social em suas representações, ou envolverem-se diretamente 
com a dificuldade de reconciliar imagens de feminidade como algo-a-ser-olhado com 
representações do artista, historicamente produzidas sobre atributos associados à 
masculinidade: ambição, ousadia, individualismo. (CHADWICK in RIDEAL, 2002, p.12-13)8
Através dos autorretratos as mulheres elaboram, ao longo dos séculos, suas 
relações com a sociedade, com o olhar masculino, com a feminidade, com o ‘fazer arte’. O cuidado 
com a representação, a passividade com que se apresentam antes do século XX - sentadas, 
lendo, carregando animais -, a posterior nudez, afirmação e exploração de sua sexualidade, o 
questionamento das normas de gênero e identidades fixas, etc. A maneira como se colocam diante 
do outro, através das representações de si, nos permite investigar como se relacionam com o seu 
tempo, mas também ampliar as possibilidades de leituras do autorretrato como ‘gênero artístico/
pictórico’.
Recentemente podemos observar uma expansão do que um autorretrato pode apresentar 
e mulheres são bastante responsáveis por isso. A revolução feminista deu às mulheres 
permissão para valorizar suas próprias vidas e sentimentos tanto quanto o faziam os 
homens, e embora os resultados possam ter causado revolta, particularmente em casos em 
que tabus como menstruação apareceram em trabalhos de mulheres, foram impossíveis de 
serem ignorados. Este novo assunto, o slogan do braço artístico do movimento feminista 
que dizia que o pessoal é político, levaram aos mais excitantes desenvolvimentos do 
autorretrato nos dias de hoje: o autorretrato estendido, uma ideia elaborada expressada 
pelo self. [...] Longe de morta a pintura de autorretratos continua a se reinventar e são as 
8  Idem nota 6.
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Entre a singularidade e universalidade, uma reflexão sobre os contextos sociais e 
históricos e sua relação com a produção cultural irá me conectar com outras mulheres artistas, 
gerando novos diálogos e possibilidades de relação com o outro através da autorrepresentação. 
Esses diálogos - a possibilidade de me refletir através deles, de me reconhecer em outras 
investigações - ampliam meu repertório, estimulando a exploração dos sentidos da representação 
e do uso da linguagem visual na minha produção plástica; é nessas descobertas e ampliações 
de possibilidades que o processo se desenvolve, as imagens se desdobram, a pesquisa continua 
e os ciclos do processo de criação seguem se renovando.
diversos aspectos do meu processo de criação, encontrando novas formas de compreender 
minha ‘insistência’ na autorrepresentação e a ideia de que não busco a construção de uma 
imagem acabada de mim, em um processo de autoconhecimento que me defina. 
POEMA ÓBVIO
Não sou idêntica a mim mesmo
sou e não sou ao mesmo tempo, no mesmo lugar e sob o mesmo ponto de 
[vista
Não sou divina, não tenho causa
Não tenho razão de ser nem finalidade própria:
Sou a própria lógica circundante 
(CESAR, 1998, p.59)
O gosto pela pluralidade, pela multiplicação, pela mutação; pela criação de duplos, 
pela fragmentação do corpo, pelas formas fechadas, pelo encantamento e estranhamento que 
provocam minha imagem especular; pelas constantes contradições presentes no processo; pela 
crença na arte como espaço de transformação. Revisito, essas e tantas outras questões, me 
reconhecendo nos mais diversos modos de se colocar no mundo investigados pelas artistas 
feministas, mais consciente dos sentidos e significados que construo com meu trabalho.
Escrever, ou em termos mais gerais, representar é tomar o poder; é contar suas próprias 
histórias e desenhar suas próprias linhas, no lugar de sucumbir aos contos e imagens dos 
outros.  Desde logo, há um risco nisso; você pode não terminar contando um conto de fadas 
com um final feliz, mas, pelo menos, você é a narradora e controla os meios da narração. 
(NEAD, 2013, p.134)10
Linda Nead investiga a arte e crítica feminista entre os anos 70 e 90 e, ressaltando 
a diversidade de abordagens teóricas e de práticas culturais no período, divide sua discussão em 
duas seções, que tratam de um ‘giro’ na prática cultural, considerado substancial pela autora. Na 
primeira seção, no que envolve a representação ou apresentação (no caso de performances) do 
corpo nu feminino, aponta para uma dubiedade e risco sempre presentes: ao mesmo tempo em 
que as mulheres se representam com o desejo de desconstruir os significados do nu feminino 
atribuídos pela cultura patriarcal, estão necessariamente dialogando com eles, e se arriscando a 
expor o corpo ao voyeurismo masculino. Nos anos 70, a afirmação da corporeidade, a exposição 
dos orifícios e secreções - tão reprimidos em uma representação de confinamento, totalidade e 
acabamento do corpo feminino – e a chamada ‘iconologia da vagina’ caminham para a criação 
de uma categoria universal de mulher (além do risco da afirmação da feminidade através da 
biologia), em uma reinvindicação pela representação dos próprios corpos e identidades sexuais. 
O feminismo reconhece, gradualmente, as singularidades, e passa a afirmar a representação 
os corpos como importante instrumento na autodefinição feminina no campo da formação 
de identidades individuais (segunda seção), reconhecendo um fundo histórico e cultural na 
representação dos corpos que, múltiplos e plurais, são definidos também por outros aspectos 
culturais (de classe, raça, preferência sexual, etc.).
10  Idem nota 3.
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A pintura é central na constituição de minha poética, mas 
outros meios fazem parte do processo de criação. O desenho, cadernos e 
livros de artista, a fotografia e a criação de objetos acompanham a investigação 
plástica, complementando e estimulando a construção das pinturas e 
permitindo uma atenção diferente a algumas questões e inquietações que 
surgem ao longo da pesquisa. Do mesmo modo em que diferentes tipos 
de referência compõem o processo de criação, diferentes meios também 
contribuem na constituição de um ‘discurso’ poético, na compreensão e 
desenvolvimento das questões centrais para o trabalho.
O desenho, no meu processo de criação, está sempre vinculado 
à pintura (não como preparação para a cor). Trata-se de uma linguagem 
explorada mais em suas possibilidades de estudo, de investigação, do que 
como uma linguagem autêntica e autônoma para a criação; o desenho de 
observação segue como um modo de conhecer, revelar o mundo por meio 
da linguagem gráfica, uma maneira de pensar o mundo.
VER E TRAÇAR
Há uma imensa diferença entre ver uma coisa sem o lápis na mão e vê-la 
desenhando-a.
Ou melhor, são duas coisas completamente diferente que vemos. [...] O 
olho até então servira apenas de intermediário. [...]
Mas o desenho de observação de um objeto confere ao olho certo 
comando alimentado por nossa vontade. Nesse caso, deve-se querer 
para ver e essa visão deliberada tem o desenho como fim e como meio 
simultaneamente. (VALÉRY, 2003, p.69)
O desenho cotidiano é um exercício constante, uma espécie 
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de ‘treino’ através de desenhos de observação dos mais diversos objetos 
e paisagens. Trata-se de um estado de atenção, uma ampliação do olhar 
que constrói imagens para o cotidiano, em uma espécie de extensão do 
ateliê. Por meio de desenhos que priorizam a descrição dos elementos 
observados (sem intenções miméticas ou realistas), em um estudo de 
formas, estruturas, relações entre partes e todo, composição, espaço, etc., 
estudo soluções gráficas, estimulando o olhar que cria representações, 
figurações do mundo.
Ato de conhecimento, de apropriação, de simpatia, e mesmo de 
comunhão, figura do desejo, o desenho é também um ato vital, 
necessário, desde a infância, onde ele expressa o nascimento gestual 
do corpo até a abordagem do ‘outro’. Quantas vezes, durante o dia, 
não estamos prestes a ‘desenhar’ – distinguindo-as – as formas que nos 
cercam (que é um modo de conhecer, como de ‘medir’ as relações de 
distância dos nossos espaços de deslocamento)... (RUDEL, 1979, p.8)
O desenho permite ainda a investigação de questões 
específicas que surgem na pintura. Do mesmo modo que a relação entre 
figuras e plantas gera uma pesquisa de imagens, questões como a relação do 
corpo com a água se tornam o ponto de partida para uma série de desenhos, 
geralmente realizados em cadernos. O desenho é, para mim, um meio mais 
imediato, onde a relação com a imagem em construção é mais direta, a 
‘resposta’ à ação sobre o suporte é mais rápida; desse modo, permite a 
exploração de diversas possibilidades, a criação de diferentes imagens em 
espécies de ‘variações’ sobre um mesmo tema. As pinturas são grandes, 
exigem muita energia, tempo e material para sua realização; o exercício 
do desenho me ajuda a definir propostas para as pinturas, caminhos para a 
pesquisa pictórica. 
As coisas adquiridas de forma consciente permitem-nos exprimir-
nos inconscientemente com certa riqueza. [...] Alcança-se o estado 
de criação com um trabalho consciente. Preparar um quadro não é 
trabalhar em compartimentos mais ou menos fechados desse quadro. 
Preparar sua execução é sobretudo alimentar seu sentimento com 
estudos que guardem certa analogia com o quadro, e é aí que se pode 
fazer a escolha dos elementos. São esses estudos que permitem ao 
pintor liberar o inconsciente. (MATISSE, 2007, p. 132-3)
O desenho surge, ainda, como anotação e estudo, em uma 
relação bastante direta com uma pintura. Refletindo sobre uma imagem em 
construção, desenho ideias, propostas para a próxima sessão de pintura: 
relação entre figura e fundo, tons, forma e estrutura das plantas e/ou água, 
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Estas três maneiras de ‘colaboração’ do desenho com o 
processo de criação das pinturas (cotidiano, investigação, anotação/estudo) 
muitas vezes ocorrem em cadernos que reúnem e organizam as diferentes 
‘funções’ do desenho no processo de criação. Ainda assim, eles podem 
ocorrer em pequenas séries, em papéis soltos.
Os cadernos, além de abrigar as diversas possibilidades do 
desenho, tornam-se também um meio independente, uma linguagem 
autônoma, com possibilidades e potências próprias. Esses cadernos são 
pensados como livros, como objetos em si, únicos e independentes, 
acabados, que constituem um espaço de diálogo com o outro, o espectador. 
Os livros são uma maneira de trabalhar imagens em sequência (não como 
uma série), e me aproximam de aspectos narrativos. A possibilidade de 
reprodução dos mesmos, em uma aproximação com questões da arte 
impressa também surge, ainda timidamente. Essas questões não serão 
tratadas nesse estudo, mas ficam como possibilidade para um novo ciclo.
Tanto o desenho quanto os cadernos parecem configurar um 
espaço de mais intimidade no processo. Em um contraponto (e também 
complemento) às pinturas -  que, em grandes dimensões, me envolvem em 
sua produção, arrebatam e comprometem todo meu corpo - os desenhos 
e cadernos são pequenos, trabalhados sobre a mesa; são como que 
‘dominados’ pelo meu corpo, que se debruça sobre eles e pode envolvê-los 
em seus braços, em uma relação bastante afetiva que lembra o cuidado, o 
guardar, a solidão, o sussurro.
 Já a fotografia e criação de objetos, surge da necessidade 
de explorar aspectos da linguagem e sua construção para além dos limites 
da tela. Não que sejam uma ‘superação’ da pintura, pois não o são, mas 
meios mais adequados para algumas investigações. Surgem a partir da 
exploração e questionamento do espelho e da formação da imagem, em 
uma extrapolação de limites na criação de duplos, na reflexão sobre a 
relação entre o corpo e suas representações. 
Devemos perceber a ambiguidade dessa relação: o documento 
fotográfico não pode ser compreendido independentemente do 
processo de construção da representação em que se originou. A 
materialização da imagem ocorre enquanto etapa final e produto de 
um complexo processo de criação técnico, estético, cultural elaborado 
pelo fotógrafo. Temos na imagem fotográfica um documento criado, 
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indissociável. Ao observarmos as fontes fotográficas temos que ter em 
mente a construção que as mesmas trazem embutidas em si. A imagem 
fotográfica seja ela analógica ou digital é sempre um documento/
representação. (KOSSOY, 2009, p.31)
A discussão da formação do outro na criação do signo, na 
afirmação do constante afastamento entre o mesmo e a realidade que 
representa sugeriu uma exploração da representação em camadas e a 
busca por procedimentos de aproximação/afastamento entre o signo e 
a realidade: a fotografia, fotografia do corpo, a fotografia da pintura do 
corpo, corpo e pintura em fotografia; a máscara, o molde do meu rosto e 
sua reprodução, sua repetição na criação de novos objetos.
Tratam, assim, de uma necessidade de experimentação que 
surge antes na pintura, mas que não se adequa àquele meio; tratam de 
uma ampliação das possibilidades de discussão de assuntos que interessam 
à construção poética, em um reconhecimento da linguagem em suas 
potencialidades e limites. Essa investigação segue paralela à pintura, e 
poderá desdobrar-se ainda em outras experimentações, reiniciando o ciclo, 
compondo a espiral do processo de criação que não irá se finalizar junto 
com esse estudo.
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Em Sartre, a relação entre singular e universal é dialética: “uma síntese de 
opostos em que a diferença entre o universal e o singular não desapareça, mas se manifeste 
precisamente no enlace sintético e opositivo” (SILVA, 2010, p.272). Não havendo essência, 
moral ou natureza humana que preceda a existência, o homem não encontra normas gerais 
ou morais que orientem suas escolhas e, a cada ação, no seu constante projeto de vir a ser, cria 
a norma universal, escolhendo para si e para todos os outros homens. Esse entrelaçamento, 
essa consciência da existência do outro no meu projeto de ser, em uma “radicalização da 
noção de liberdade que leva às últimas consequências a ética da responsabilidade” (SILVA, 
2010, p.273) desenvolvida por Sartre é, para mim, uma forma de pensar o autorretrato. Minha 
ação no mundo definindo quem eu sou, e quem os outros homens são; definindo quem somos. 
A produção artística como imanência e transcendência, como compromisso consigo e com o 
mundo.
Há um aspecto dessa ‘dualidade’ (ou dialética) que trata de um desejo de ordem 
intuitiva, poética (e talvez ingênuo): a construção de corpos ‘universais’, corpos que espelhem 
e convidem, que se abram e comuniquem com todos os outros corpos, com o outro no campo 
das experiências, do que há de humano em todos nós. A partir de minha experiência pessoal, 
de minha história, minha narrativa, minha localização no mundo, criar uma representação do 
corpo que seja um ‘lugar’, um espaço de encontro: é na relação com a linguagem, na tradução 
da minha singularidade em cor e forma que esse lugar se torna possível.
A reconstrução do corpo pela linguagem é, assim, o encontro entre o singular 
e o universal, quando se torna possível a entrelinha; o processo de construção da imagem – 
que no autorretrato envolve contemplação, mergulho no próprio corpo - é o contato com o 
universal, com o que em Clarice Lispector é o “it”, o impessoal:
Mas há também o mistério do impessoal que é o “it”: eu tenho o impessoal dentro de mim 
e não é corrupto e apodrecível pelo pessoal que às vezes me encharca: mas seco-me ao sol 
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organiza-lo e compartilha-lo. Apesar desta inegável contribuição das referências conceituais, 
é necessário lembrar que estas só compõem com a construção do conhecimento em arte 
se o processo criativo for seu ponto de partida e fim; se, mesmo com o distanciamento 
necessário à compreensão dos conceitos, for realizado um trabalho posterior de reflexão, de 
contextualização dos novos assuntos e conhecimentos.
O processo criativo ocorre em meio à dualidade universal/singular, se organiza 
em uma espiral formada por ciclos, e estruturada pela poesia. Cada ciclo envolve a ação sobre o 
suporte, reflexão sobre a prática, busca de referências e as experiências pessoais, transitando 
entre questões recorrentes e descobertas, orientado na direção da construção poética. 
Em meu processo o cotidiano - seja ele em casa, no trabalho, na universidade, 
nas instituições culturais, caminhando pela cidade ou observando o mar - invade o espaço do 
ateliê, alimenta as imagens; mesmo que eu não traga muitos relatos e narrativas pessoais ao 
longo da descrição do processo, esse aspecto se insinua neste trabalho e é fonte de estímulo, 
sem determinar suas leituras.
O desenho é o meio pelo qual estabeleço essas relações, ateliê e cotidiano, arte e 
vida; por meio dos cadernos, o desenho me acompanha no dia-a-dia, registrando observações 
e permitindo temas e assuntos diversos para o exercício da linguagem. É também um espaço 
de liberdade e intimidade que, em situações difíceis e novas (trabalho, mudança de cidade, 
etc.) torna-se um facilitador na aproximação, permitindo estabelecer relações até afetivas 
com espaços por vezes hostis.
A cor segue sendo o elemento central da construção e meu primeiro interesse 
ao olhar para diversas referências; devido a esse interesse, meu trabalho se desenvolve 
principalmente por meio da pintura, onde a cor pode ser construída e pensada em muitas 
possibilidades de relação. Ainda assim, a investigação pictórica - na relação com as referências, 
com o cotidiano e com a reflexão sobre a prática – segue caminhos para além da cor, e outros 
interesses se tornam o foco de investigações mais pontuais, ‘delimitadas’, me levando a 
novos meios. Lançar-me em outros meios permite a exploração de diferentes elementos de 
linguagem e procedimentos de construção (e assuntos a eles relacionados), aprofundando 
minha compreensão da linguagem visual e dos potenciais e limites expressivos dos meios, 
instigando uma certa ‘ousadia’ de que muito se beneficia a própria pintura. As fotografias 
(geradas pela composição do corpo com as pinturas e projeção), bem como a criação de 
objetos (a partir de moldes de meu próprio rosto) são desdobramentos da pesquisa que 
exigirão continuidade de investigação.
Reconhecer o modo como o processo de criação (e de pesquisa) se desenvolve 
permite maior autonomia como artista, na medida em que posso estimulá-lo, investindo em 
sua continuidade. A partir desse reconhecimento é possível compartilhar reflexões sobre a 
construção do conhecimento em arte, discutindo como ele se relaciona com outras áreas 
e sou um impessoal de caroço seco e germinativo. Meu pessoal é húmus na terra e vive do 
apodrecimento. Meu “it” é duro como um pedra-seixo. (LISPECTOR, 1998, p.28)
Na medida em que afirmo, através da representação do corpo feminino, um 
modo de pensar o ser e suas relações com o outro e o mundo, afirmo uma relação de igualdade 
entre os gêneros que é ainda ideal. Faz parte do meu desejo como artista a construção de 
relações pautadas na igualdade, mas também constitui minha poética a percepção de que as 
relações são de poder, e que se dão desde o âmbito de minha intimidade até os mais diversos 
espaços sociais em que atuo, bem como naqueles dos quais não faço parte.
A recuperação da produção feminina e a crítica de arte feminista criam, para 
nós artistas mulheres contemporâneas, um campo de reflexão com maiores possibilidades 
de identificação e construção; a consciência das implicações na representação do corpo 
feminino, bem como na busca pela autodefinição – em uma incontornável associação à visão 
masculina, ocidental, branca, burguesa, heterossexual da história da arte tradicional - permitiu 
um aprofundamento da pesquisa, em uma reflexão sobre os sentidos de autorretratar-se hoje. 
A despeito das diferenças em contexto histórico, meio, intenção e estilo artístico – para 
não falar de fatores mediadores como classe, etnia, faixa etária e orientação sexual – há 
certamente pontos em comum: ligações entre gênero e estratégias de representação, 
elaborações sobre as incompatibilidades históricas dos papéis de mulher e de artista, 
esforços compartilhados por mulheres que definem-se como profissionais em um mundo 
que as oferece poucos modelos e ainda menos espaço para a exploração da alteridade. 
(CHADWICK in RIDEAL, 2002, p.6)1
Considerando que a busca de referências é, em parte, um espelhamento de si 
em outras investigações - a percepção e afirmação de escolhas e desejos por semelhança e 
diferença - o estudo da história da arte feminista dilata a consciência do potencial do trabalho 
em construção, elucida parte das questões em desenvolvimento, abrindo espaço para novas 
inquietações, estimulando os ciclos do processo de criação.
Outro importante aspecto do trabalho, considerando ainda a pesquisa 
conceitual, é a percepção do desejo de compreender uma espécie de compromisso, de 
ética que permeia minha relação com fazer arte (também com arte/educação) e com meu 
modo de pensar esse ‘estar no mundo’. O engajamento de Sartre é um primeiro contato com 
esse aspecto do processo, e descubro outras possibilidades no encontro com as referências 
feministas. 
Assim, foi possível compreender que a pesquisa de conceitos em outras áreas 
do conhecimento é parte do processo de criação: baseada na reflexão sobre a prática, pode 
a estimular de diversas maneiras (imaginário, sentido e linguagem); constatei ainda que 
debruçar-se sobre as referências, refletir sobre possíveis articulações entre os conceitos e 
sua relação com as imagens em construção informa sobre o processo de criação, permitindo 
1  Texto consultado em inglês; tradução para o português de Pedro Sollero.
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do conhecimento, sem deixar de lado suas especificidades. Trata-se, ainda, de um modo de 
dialogar com outros artistas que poderão, a partir desta organização do processo, refletir-se 
e debater com as perspectivas abordadas. 
Aqui, outra ressalva se faz necessária: as referências conceituais estimulam e 
informam o processo de criação, mas não encerram o trabalho plástico. Em meio aos quatro 
aspectos fundamentais do processo criativo, aos ciclos que compõem a espiral, a poética se 
mantém como eixo; o ‘discurso’ poético, as sensações, os mergulhos; o diálogo com o outro 
que só se dá diante da obra; a entrelinha, o desconhecido, o invisível; o que está atrás do 
pensamento.
Eis que de repente vejo que não sei nada. O gume de minha faca está ficando cego? 
Parece-me que o mais provável é que não entendo porque o que vejo agora é difícil: estou 
entrando sorrateiramente em contato com uma realidade nova para mim e que ainda não 
tem pensamentos correspondentes, e muito menos ainda alguma palavra que a signifique. 
É mais uma sensação atrás do pensamento. (LISPECTOR, 1998, p.62)
Este estudo não pretende, assim, esgotar as possibilidades de leitura das 
imagens ou explicitar todas as questões e referências que as movem, muito menos ‘explicá-
las’; trata-se de uma investigação e organização que visam o diálogo, o compartilhamento de 
reflexões e formas de ver, pensar e fazer arte, a criação de outros espaços de encontro com 
o outro. Na pesquisa em arte existe a necessidade, e o desejo, de preservação do mistério, do 
discurso poético que se forma no encontro de todas as ânsias, reflexões e intencionalidades 
com a linguagem, e só ali e dessa forma podem ser ‘lidos’. Talvez seja essa a maior contradição 
presente no processo de criação: o desejo de compreensão e preservação do inexplicável; a 
pesquisa, repleta de contradições, oposições, dialéticas e complementaridades.
A criação me escapa. E nem quero saber tanto. Basta-me que meu coração bata no peito. 
Basta-me o impessoal vivo do it. (LISPECTOR, 1998, p.61)
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Foi desde sempre o mar,
E multidões passadas me empurravam
como a barco esquecido.
Agora recordo que falavam
da revolta dos ventos,
de linhos, de cordas, de ferros,
de sereias dadas à costa.
E o rosto de meus avós caído 
pelos mares do Oriente, com seus corais e pérolas,
e pelos mares do Norte, duros de gelo.
Então, é comigo que falam,
sou eu que devo ir.
Porque não há ninguém,
não, não haverá mais ninguém,
tão decidido a amar e a obedecer a seus mortos.
E tenho de procurar meus tios remotos afogados.
Tenho de levar-lhes redes de rezas,





acordada de repente nas praias tumultuosas.
E apressam-me, e não me deixam sequer mirar a rosa-dos-ventos.
“Para adiante! Pelo mar largo!
Livrando o corpo da lição da areia!
Ao mar! - Disciplina humana para a empresa da vida!”
Meu sangue entende-se com essas vozes poderosas.
A solidez da terra, monótona,
parece-nos fraca ilusão.
Queremos a ilusão grande do mar,
multiplicada em suas malhas de perigo.
Queremos a sua solidão robusta,
uma solidão para todos os lados,
uma ausência humana que se opõe ao mesquinho formigar do mundo,
e faz o tempo inteiriço, livre das lutas de cada dia.
O alento heróico do mar tem seu pólo secreto,
que os homens sentem, seduzidos e medrosos.
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Não é apenas este mar que reboa nas minhas vidraças,
mas outro, que se parece com ele
como se parecem os vultos dos sonhos dormidos.
E entre água e estrela estudo a solidão.
E recordo minha herança de cordas e âncoras,
e encontro tudo sobre-humano.
E este mar visível levanta para mim
uma face espantosa.
E retrai-se, ao dizer-me o que preciso.
E é logo uma pequena concha fervilhante,
nódoa líquida e instável,
célula azul sumindo-se
no reino de um outro mar:
ah! do Mar Absoluto.
Cecília Meireles, in Mar absoluto/Retrato Natural
O mar é só mar, desprovido de apegos,
matando-se e recuperando-se,
correndo como um touro azul por sua própria sombra,
e arremetendo com bravura contra ninguém,
e sendo depois a pura sombra de si mesmo,
por si mesmo vencido. É o seu grande exercício.
Não precisa do destino fixo da terra,
ele que, ao mesmo tempo,
é o dançarino e a sua dança.
Tem um reino de metamorfose, para experiência:
seu corpo é o seu próprio jogo,
e sua eternidade lúdica
não apenas gratuita: mas perfeita.
Baralha seus altos contrastes:
cavalo, épico, anêmona suave,
entrega-se todo, despreza ritmo
jardins, estrelas, caudas, antenas, olhos,
mas é desfolhado, cego, nu, dono apenas de si,
da sua terminante grandeza despojada.
Não se esquece que é água, ao desdobrar suas visões:
água de todas as possibilidades,
mas sem fraqueza nenhuma.
E assim como água fala-me.
Atira-me búzios, como lembranças de sua voz,
e estrelas eriçadas, como convite ao meu destino.
Não me chama para que siga por cima dele,
nem por dentro de si:
mas para que me converta nele mesmo. É o seu máximo dom.
Não me quer arrastar como meus tios outrora,
nem lentamente conduzida,
como meus avós, de serenos olhos certeiros.
Aceita-me apenas convertida em sua natureza:
plástica, fluida, disponível,
igual a ele, em constante solilóquio,
sem exigências de princípio e fim,
desprendida de terra e céu.
E eu, que viera cautelosa,
por procurar gente passada,
suspeito que me enganei,
que há outras ordens, que não foram ouvidas;
que uma outra boca falava: não somente a de antigos mortos,
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